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МУЗЫКАЛЬНОЕ  ИЗДАТЕЛЬСТВО  В.  БЕССЕЛЬ  и  К 

С.-Петербургъ,  Невскій,  54.  Москва,  Петровка,  д.  Матвѣевой,  №  12 

.  тг  *анъ  (Школа  фортепіанной  техники*.  Новое  изданіе  .  . 
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Попенпъ  Г.  Школа  бѣглости.  Тетрадь  1  .  ■  •  •  »  • 

Варено  ,  Первоначальныя  піесы  (съ  теоретическими  объясненіями)  . 

Бертини,  Г.  Легкіе  этйды.  Тетрадь  1  и  2  по . •***’* 
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Бѵргмюллеръ  Ф.  Ор.  100.  Легкіе  мелодическіе  и  прогрессивные  этюды 
Бургмюллеръ,  ѵ  105  12  пішЗвз  Ъгіііапібз  еѣ  габіобіциез  .  .  . 

,  »  109.  18  Еіибез  сіе  депгс.  (Служатъ  продолже¬ 
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Часть  Т,  2  и  3 . . '  • 

,  »  .  л  "  Прогрессивные  этюды  (Ор.  46)  въ  одной  тетради  •  •  •  •  ^ 

Часть  1,  2  и  3  •  •  . . . „  ‘  ‘  ‘  • 

Гомидіуоъ,  Л.  Гаммы,  составленныя  по  методѣ  А.  Рубинштейна.  Сотрі- 
Часть  1.  Во  всѣхъ  тонахъ  просты я . 
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Лютшъ  К  с  Школа  этюдовъ »,  собраніе  этюдовъ  разныхъ  авторовъ,  .- 
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Л.  А.  САККЕТТИ, 

ПРОФЕССОРЪ  С.-ПЕТЕРБУРГСКОЙ  КОНСЕРВАТОРІИ 

ИМПЕРАТОРСКАГО  Русскаго  Музыкальнаго  Общества. 


л-:~—-чР‘е  Мизік  ізі  сііе  Меіобіе, 
хи  бег  біо  \Ѵе1і  бег  Техі  ізі. 
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МУЗЫКАЛЬНОЕ  ИЗДАТЕЛЬСТВО 

В.  БЕССЕЛЬ  и  К0. 


Поставщики  Двора  ЕГО  ИМПЕРАТОРСКАГО  ВЕЛИЧЕСТВА. 

С.-ПЕТЕРБУРГЪ.  МОСКВА. 

Невскій  проспектъ,  домъ  №  54.  Петровка,  д.  Матвѣевой,  №  1 
Телефонъ  53—61.  Телефонъ  32—27. 


1912. 


Типографія  Главнаго  Управленія  Удѣловъ,  Моховая,  40. 


Предисловіе  къ  первому  изданію. 

Въ  послѣднее  время  общество  сильно  интересуется 
музыкой.  Но  для  пониманія  этого  искусства  и  для  кри¬ 
тическаго  отношенія  къ  музыкальнымъ  произведеніямъ, 
нѣтъ  достаточнаго  знакомства  съ  исторіей  музыки.  Ощу¬ 
тительный  недостатокъ  въ  нашей  литературѣ  по  назван¬ 
ному  предмету  и  вызвалъ  предлагаем}^  книгу.  Сь  своей 
стороны  я  старался  сдѣлать  изложеніе  наиболѣе  попу¬ 
лярнымъ,  хотя  спеціальность  предмета  представила  не  мало 
затрудненій.  Думаю,  однако,  что  при  знаніи  нотъ  и  са¬ 
момъ  элементарномъ  понятіи  о  теоріи  музыки  (распро¬ 
страняющейся  все  болѣе  и  болѣе  въ  обществѣ)  моя  книга 
будетъ  доступна  для  массы  публики,  интересующейся 
музыкой  и  ищущей  въ  этомъ  искусствѣ  серьезныхъ, 
нравственныхъ  наслажденій.  При  отсутствіи  спеціальнаго 
учебника  по  исторіи  музыки,  предлагаемая  книга  можетъ 
служить  пособіемъ  для  учащихся  въ  консерваторіяхъ. 
Спеціалисты,  знакомые  съ  капитальными  произведеніями 
по  этому  предмету,  не  найдутъ  въ  моей  книгѣ  ничего 
существенно-новаго;  для  нихъ  она  можетъ  представить 
интересъ  развѣ  только  опыта,  резюмирующаго  сжато,  но 
по  возможности  полно,  всѣ  добытые  результаты  современ¬ 
ныхъ  научныхъ  изслѣдованій  въ  области  исторіи  музыкш 

Л.  Саикетти. 

С. -Петербургъ,  Декабрь,  .1882  г. 

Предисловіе  ко  второму  изданію. 

Послѣ  появленія  этой  книги,  русская  литература  обо¬ 
гатилась  нѣсколькими  работами  по  исторіи  музыки.  Тѣмъ 
не  менѣе  оказалось  нужнымъ  второе  изданіе  предлагае¬ 
маго  очерка.  Изъ  этого  я  заключаю,  что  онъ  не  совсѣмъ 


безполезенъ.  Усиленная  педагогическая  дѣятельность  и 
работы  по  другимъ  предметамъ  помѣшали  мнѣ  сдѣлать 
всѣ  нужныя  исправленія  и  дополненія;  но  думаю,  что 
поправки,  устранившія  главныя  погрѣшности  и  недо¬ 
смотры,  сдѣлаютъ  мой  трудъ  болѣе  достойнымъ  вниманія 
публики,  столь  благосклонно  отнесшейся  къ  первому 
изданію  моей  книги.  Л.  Сакнетти. 

С.-Петербургъ,  ()-е  Апрѣля  1891  г. 

Предисловіе  къ  третьему  изданію. 

Въ  промежуткѣ  между  вторымъ  и  третьимъ  изданіемъ 
предлагаемой  книги  исторія  музыки  сдѣлала  весьма  зна¬ 
чительный  шагъ  впередъ.  Многія  ошибки  были  исправ¬ 
лены.  Значеніе  нѣкоторыхъ  дѣятелей  увеличилось,  дру¬ 
гихъ  уменьшилось.  Цѣлые  отдѣлы  обогатились  новыми 
фактами,  другіе  получили  иное  освѣщеніе.  Поэтому 
многое  въ  моей  книгѣ  пришлось  исправить,  измѣнить  и 
переработать  снова.  Но  въ  ней  все  таки  остался  прежній 
пробѣлъ,  а  именно:  отсутствіе  нотныхъ  примѣровъ,  ко¬ 
торые  одни  могутъ  дать  ясное  представленіе  о  той  или 
другой  эпохѣ  и  ея  дѣятеляхъ.  Его  я  восполнилъ  моей 
краткой  Исторической  Музыкальной  Хрестоматіей  съ 
древнѣйшихъ  временъ  до  XVII  вѣка  включительно  (2  изд. 
Спб.  1900).  Для  ознакомленія  съ  музыкой  позднѣйшаго 
времени  могутъ  служить  разныя  изданія,  несравненно 
болѣе  доступныя  въ  сравненіи  съ  произведеніями  болѣе 
ранняго  времени.  Льщу  себя  надеждой,  что  предлагаемое 
третье  изданіе  моего  «Очерка  всеобщей  исторіи  музыки» 
вмѣстѣ  съ  упомянутой  Хрестоматіей  послужатъ  желаю¬ 
щему  изучить  названное  искусство  съ  исторической  точки 
зрѣнія  нѣкоторымъ  пособіемъ  для  ознакомленія  съ  глав¬ 
ными  моментами  въ  музыкальномъ  развитіи  человѣчества. 

С.-Петербургъ^  іб-ю  Января  іуо)  і.  ■  ,  Л.  С&КК6ТТИ. 
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Алфавитный  списокъ  собственныхъ  именъ. 


Введеніе. 


Исторія  музыки  изучаетъ  ходъ  развитія  этого  искусства  и 
слѣдитъ  за  его  измѣненіями,  начиная  отъ  самыхъ  раннихъ  временъ 
до  позднѣйшей  эпохи.  Подъ  вліяніемъ  географическихъ,  климати¬ 
ческихъ,  религіозныхъ  и  гражданственныхъ  условій  музыка  далеко 
не  одинакова  у  разныхъ  пародовъ.  Предметъ  исторіи  музыки  заклю¬ 
чается  въ  изученіи  всѣхъ  измѣненій,  обнаруживающихся  въ  этомъ 
искусствѣ  съ  теченіемъ  времени,  —  и  всѣхъ  особенностей,  нала¬ 
гаемыхъ  на  музыку  различными  національностями. 

Такъ  какъ  характеръ  каждой  эпохи,  каждаго  народа  отражается 
въ  музыкѣ,  то  ея  исторія  служитъ  дополненіемъ  къ  общей  картинѣ 
прогресса  цивилизаціи  и  предстаиляетъ  часть  всемірной  исторія  куль¬ 
туры.  Но  кромѣ  этого  общаго,  философскаго  интереса,  исторіи  музыки 
имѣетъ  особенное  значеніе  для  спѳціалистовъ-музыкантовъ  и  для  лю¬ 
бителей  этого  искусства.  Это  значеніе  заключается  въ  слѣдующемъ: 

1)  Исторія  музыки  утверждаетъ  за  этимъ  искусствомъ  серьез¬ 
ное  культурное  и  нравственно-общественное  значеніе.  При  изученіи 
этого  предмета  рельефно  выступаетъ  связь  между  религіознымъ  міро¬ 
созерцаніемъ  и  общимъ  нравственнымъ  настроеніемъ  даннаго  народа 
въ  извѣстную  эпоху  его  существованія  и  его  музыкой.  Эта  связь 
указываетъ  на  взаимодѣйствіе  между  музыкой  и  прочими  отраслями 
духовной  дѣятельности  человѣчества:  религіозное  настроеніе,  уро¬ 
вень  умственнаго  и  нравственнаго  развитія  отражаются  въ  музыкѣ; 
музыка  же  въ  свою  очередь  усиливаетъ  религіозное  чувство  и 
способствуетъ  подъему  нравственныхъ  силъ  общества. 

Такимъ  образомъ  исторія  музыки  убѣждаетъ  всякаго,  посвя¬ 
тившаго  этому  искусству  свои  силы,  въ  томъ,  что  оно  не  есть 
пустая  забава,  модная  игрушка,  а  дѣло  серьезное,  имѣющее  благо¬ 
творное  вліяніе  на  жизнь  человѣчества.  Такой  взглядъ  на  музыку, 
утвержденный  на  точныхъ  историческихъ  фактахъ,  возвышаетъ  н 
общественное  значеніе  самихъ  дѣятелей,  выбравшихъ  своей  про¬ 
фессіей  названное  искусство. 
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2)  Исторія  музыки  представляетъ  наиболѣе  вѣрное  основаніе 
для  критической  оцѣнки  достоинства  музыкальныхъ  произведеній. 
Разногласіе  вкусовъ  и  шаткость  теоретическихъ  правилъ  придаютъ 
особенную  важность  пріисканію  надежнаго  критеріума  въ  музыкѣ. 
Этотъ  критеріумъ  находитъ  исторія.  Она  констатируетъ  слѣдующій 
многознаменательный  фактъ.  При  появленіи  новаго  выдающагося  ком  - 
позитора  общественное  мнѣніе  всегда  раздѣляется:  одна  часть  пуб¬ 
лики  за  композитора,  другая — противъ  него.  Со  временемъ  перевѣсъ 
въ  ту  или  другую  сторону  усиливается  и.  наконецъ,  наступаетъ 
единогласная  оцѣнка,  благопріятная  или  неблагопріятная  для  ком¬ 
позитора.  Эта  единогласная  оцѣнка,  являющаяся  результатомъ  борьбы 
и  провѣрки  нротиву положи ыхъ  мнѣній,  причемъ  личныя,  субъектив¬ 
ныя,  ошибочныя  симпатіи  и  антипатіи  все  болѣе  и  болѣе  нейтрали¬ 
зуются, — есть  наиболѣе  вѣрное  сужденіе,  доступное  человѣчеству. 
Исторія  музыки,  какъ  безпристрастный  судья,  руководствуется  именно 
этой  единогласной  оцѣнкой  при  сужденіи  о  композиторахъ,  болѣе 
или  менѣе  отдаленныхъ  отъ  современной  эпохи.  Слѣдовательно,  исто¬ 
рія  музыки  устанавливаетъ  наиболѣе  вѣрный  взглядъ  на  предыду¬ 
щихъ  дѣятелей  въ  музыкальной  области.  Но,  давая  неоспоримый 
критеріумъ  для  оцѣнки  предыдущихъ  композиторовъ,  исторія  музыки 
способствуетъ  развитію  вѣрнаго  критическаго  чувства  н  въ  отношеніи 
современныхъ  музыкальныхъ  произведеній.  Указывая  на  лучшія  про¬ 
изведенія  прежнихъ  временъ,  она  даетъ  въ  нихъ  матеріалъ  для  раз¬ 
витія  вкуса,  который,  будучи  воспитанъ  на  лучшихъ  образцахъ, 
можетъ  съ  большею  безопасностью  довѣряться  своему  внушенію, 
при  сужденіи  о  современныхъ  музыкальныхъ  явленіяхъ. 

3)  Исторія  музыки  служитъ  руководствомъ  въ  дѣятельности 
музыканта,  указывая  ему  примѣромъ  предыдущихъ  дѣятелей  и  ихъ 
опытомъ,  какъ  онъ  самъ  долженъ  поступать  въ  интересахъ  развитія 
своего  искусства  и  для  принесенія  имъ  наибольшей  общественной 
пользы.  Исторія  музыки  обнаруживаетъ  условія,  задерживающія 
развитіе  этого  искусства  и  содѣйствующія  его  прогрессу.  Зная  тѣ 
и  другія,  дѣятель  въ  области  музыки  можетъ  бороться  съ  первыми 
и  помогать  послѣднимъ.  Біографіи  величайшихъ  музыкантовъ  слу¬ 
жатъ  примѣромъ  того,  какъ  слѣдуетъ  развивать  собственныя  спо¬ 
собности  для  наибольшаго  ихъ  изощренія.  Біографіи  же  дѣятелей, 
мало  одаренныхъ  отъ  природы  музыкальными  способностями,  но. 
благодаря  своей  энергіи,  принесшихъ  значительную  пользу  искус¬ 
ству,  а  имъ  и  всему  обществу, — біографіи  такихъ  дѣятелей  укрѣ¬ 
пляютъ  мужество  въ  людяхъ,  посвятившихъ  себя  музыкѣ,  но  сомнѣ¬ 
вающихся  въ  достаточности  таланта  къ  этой  профессіи.  Наконецъ, 
исторія  музыки,  указывая  на  заблужденія,  которымъ  подвергались 
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наиболѣе  компетентные  авторитеты  при  сужденіи  о  новыхъ,  ориги¬ 
нальныхъ  явленіяхъ  въ  музыкѣ,  созданныхъ  творческими  геніями, 
далеко  опередившими  свой  вѣкъ, — предохраняетъ  отъ  неосторожной 
самоувѣренности.  Исторія  музыки  учитъ  не  довѣряться  личнымъ 
симпатіямъ  и  антипатіямъ,  принимать  въ  соображеніе  лишь  оцѣнку, 
основанную  на  историческомъ  опытѣ,  и  привѣтствовать  все  новое 
въ  музыкѣ  съ  увѣренностію,  что  заблужденіе  со  временемъ  будетъ 
неправлено,  а  дѣйствительный  прогрессъ  расчиститъ  себѣ  дорогу, 
какъ-бы  ни  тормозили  его  отсталыя  ретрограды,  отъ  печальной 
роли  которыхъ  можетъ  предохранить  лишь  взглядъ,  просвѣщенный 
изученіемъ  развитія  искусства. 

Вполнѣ  исполнить  свое  широкое  назначеніе  исторіи  музыкѣ 
мѣшаетъ  ея  теперешнее  далеко  не  совершенное  состояніе.  Можно 
сказать,  что  эта  наука  начинаетъ  разработываться  только  теперь. 
Историки  болѣе  работаютъ  надъ  собираніемъ  матеріала  и  надъ  его 
критической  провѣркой,  чѣмъ  надъ  его  обработкой.  Поэтому, 
собственно  философіи  исторіи  музыки  еще  нѣтъ.  Связь  музыки  съ 
прочими  духовными  дѣятельностями  только  что  намѣчена.  Ея  роль 
въ  общемъ  ходѣ  культуры  далеко  еще  не  выяснена  и  лишь  преду¬ 
гадывается. 

Само  свойство  матеріала  музыки  сильно  мѣшаетъ  успѣхамъ  ея 
исторіи.  Звукъ  пронесется  и  исчезнетъ  въ  воздухѣ.  Для  сохраненія 
пѣсни  существуетъ  лишь  одно  весьма  шаткое  средство — память  на¬ 
родовъ.  ЬІотація-же  появляется  въ  довольно  позднюю  эпоху,  позд¬ 
нѣе  азбуки,  изъ  которой  обыкновенно  извлекается.  Древнѣйшіе  на¬ 
роды  или  исчезли  съ  лица  земли,  а  съ  ними  исчезла  и  ихъ  музыка, 
или  подчинились  другимъ  болѣе  молодымъ  націямъ,  отчего  искази¬ 
лась  музыка  подчиненныхъ  народовъ.  Поэтому,  чтобы  составить  себѣ 
приблизительное  понятіе  о  музыкѣ  древнѣйшаго  періода  жизни 
человѣчества,  нужно  обращаться  къ  предположеніямъ.  Этимъ  догад¬ 
камъ  до  нѣкоторой  степени  способствуютъ  древнѣйшіе  памятники, 
напримѣръ:  изображенія  инструментовъ  на  древнихъ  постройкахъ, 
сами  инструменты,  найденные  въ  раскопкахъ,  и,  наконецъ,  извѣстія 
о  музыкѣ  у  древнихъ  писателей.  Но,  конечно,  за  отсутствіемъ  об¬ 
разцовъ  самой  музыки,  всѣ  догадки,  дѣлаемыя  на  основаніи  выше 
означенныхъ  документовъ,  весьма  сомнительны. 

Однако,  не  всегда  выигрываетъ  достовѣрность  даже  при  сохра¬ 
неніи  музыкальныхъ  произведеній.  Нотація  разныхъ  народовъ  въ 
предыдущія  времена  весьма  не  похожа  на  нашу.  Музыкальное  же 
произведеніе,  которое  не  разобрано,  безполезно.  Нотація  совершен¬ 
ствуется  весьма  медленно.  Наша  нотація,  достигнувшая  высокой  сте¬ 
пени  развитія,  способная  точно  обозначать  и  высоту,  и  ритмическую 
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стоимость  тоновъ,  есть  результатъ  весьма  поздняго  времени.  Сна¬ 
чала  нотація  служила  только  приблизительнымъ  указаніемъ  направ¬ 
ленія  мелодіи  вверхъ  или  внизъ,  чтобы  напомнить  пѣвцу  уже  из¬ 
вѣстную  ему  пѣсню  ').  Поэтому,  прежнія  нотаціи  не  всегда  давали 
возможность  исполнять  незнакомую  мелодію  и  служили  иногда  лишь 
средствомъ  запоминать  тѣ,  которыя  были  извѣстны  по  преданію. 
Далее  при  новаціи,  достигнувшей  извѣстной  степени  опредѣленности, 
ознакомленіе  съ  музыкальными  произведеніями — дѣло  весьма  не¬ 
легкое.  Такъ  какъ  нотація  развиваясь,  постоянно  измѣнялась,  то 
необходимо  изучить  всѣ  ея  видоизмѣненія,  чтобы  разбирать  музы¬ 
кальные  памятники  предыдущихъ  временъ.  Услолсненіе  возрастаетъ 
еще  вслѣдствіе  того,  что  многіе  народы  создали  и  удержали  свои 
особыя  нотаціи,  совершенно  непохожія  на  остальныя. 

Упомянутыми  трудностями  препятствія  при  изученіи  исторіи 
музыки  еще  не  исчерпываются.  Композиторы  предыдущихъ  вѣковъ 
не  имѣли  обыкновенія  сохранять  партитуръ  своихъ  произведеній. 
Онѣ  уничтожались,  когда  всѣ  голоса  были  выписаны.  Иногда  слу¬ 
чается,  что  отъ  многоголоснаго  произведенія  сохранились  не  всѣ 
голоса,  а  только  нѣкоторые,  отчего  получается  лишь  приблизитель¬ 
ное  понятіе  о  такомъ  многоголосномъ  произведеніи.  Самый  доступъ 
къ  музыкальнымъ  памятникамъ  предыдущихъ  столѣтій  весьма  труденъ. 
Эти  произведенія,  нисколько  не  интересующія  публику,  не  изда¬ 
ются  и  хранятся  въ  архивахъ  городовъ  разныхъ  странъ  2). 

Несмотря  на  серьезныя  препятствія  и  значительныя  трудно¬ 
сти,  исторія  музыки  въ  послѣднее  время  ревностно  разработывается. 
Благодаря  дѣятельности  ученыхъ,  посвятившихъ  свои  силы  этой 
наукѣ,  получепы  многіе  важные  результаты.  Матеріалъ  быстро  на¬ 
копляется  и  подвергается  кропотливому  критическому  изслѣдованію. 
Начинаютъ  уже  появляться  попытки  къ  болѣе  или  менѣе  широкому 
взгляду,  стремящемуся  обнять  развитіе  музыки  съ  точки  зрѣнія  ея 
всемірнаго  значенія  во  всеобщей  исторіи  цивилизаціи. 


М  Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  18С>7,  стр.  60. 
Н.  Шетапп,  КаІесЬізтиз  Йог  МизікнезсЪісЫѳ.  2  Аийаее.  Ъѳіг>7,і°.  1901 
I  ТЪеіІ.  8.  106-106.  1  а 

3)  Въ  послѣднее  время  замѣчается  оживленная  дѣятельность  въ  области 
изданій,  посвященныхъ  памятникамъ  произведеній  прежнихъ  временъ.  Биб¬ 
ліографическія  указанія  по  этому  предмету  чптатель  найдетъ  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальной  хрестоматіи  (2-е  изданіе.  Спб.  1900). 


ОТДѢЛЪ  I. 


МУЗЫКА  ДРЕВНЯГО  МІРА,  ДИКИХЪ  И  ВОСТОЧНЫХЪ  НАРОДОВЪ. 


ГЛАВА  I. 

Первобытное  состояніе  музыки. 

По  физіологическому  закону  чувство  стремится  выразиться  въ 
мускульномъ  напряженіи:  въ  жестахъ  и  восклицаніяхъ.  Жесты, 
крики  и  слова  обнаруживаютъ  ощущенія  человѣка.  По  мѣрѣ  увели¬ 
ченія  понятій  и  осложненія  впечатлѣній,  чувствъ  и  настроеній, 
развиваются  средства,  выражающія  внутренній  міръ  человѣка. 

Жесты  переходятъ  въ  мимику  и  пляску,  безпорядочныя  вос¬ 
клицанія  и  крики  смѣняются  мѣрно  льющимся  напѣвомъ  1). 

Съ  увеличеніемъ  запаса  знаній,  человѣкъ  находитъ  способы  из¬ 
влекать  звуки  изъ  окружающихъ  его  предметовъ,  для  сопровожденія 
своего  пѣнія.  Такимъ  образомъ  создаются  музыкальные  инструменты  2) 

1  акъ  какъ  шумъ  производить  легче,  чемъ  звуки  опредѣленной 
высоты,  то  шумящіе  инструменты:  трещетки,  колотушки,  барабаны 
являются  ранѣе  другихъ  инструментовъ.  Врожденное  ритмическое  чув¬ 
ство  помогаетъ  человѣку  достигать  въ  производимомъ  этими  инстру¬ 
ментами  шумѣ  нѣкоторой  правильности.  Фантазія  создаетъ  разнооб- 


г  ')  Г.  Спенсеръ.  Научные,  политическіе  п  философскіе  опыты.  Спб.,  1866. 
Томъ  I,  стр.  139.  (Происхожденіе  п  дѣятельность  музыки),  Н.  Таіпѳ.  РЫІо- 
зорйіе  сіе  1  агі.  2  ёйШоп.  Рагів.  1872,  р.  68  —69.  О  происхожденіи  музыки  изъ 
движенія  голоса  при  говорѣ  см.  Оа.  ГІеізсЬѳг.  Кешпеп-Зіийіѳп.  Ьеіргіп.  1825. 
1.  8.  42 — 44,  64. 

2)  Трудно  сказать,  какая  музыка  возникаетъ  ранѣе:  вокальная  или 
инструментальная.  Для  той  и  другой  у  человѣка  есть  орудія,  данныя  ему 
природой:  для  вокальной— голосъ,  для  инструментальной — руки  и  ноги. 
Голосомъ  человѣкъ  поетъ,  руками  и  ногами  отбиваетъ  ритмъ.  Тѣ  и  другіе 
представляютъ  первые  ударные  (ритмическіе)  инструменты.  (Н.  Шетапп. 
НаѣесЬізтиз  Йег  МизікдезсЬісЫѳ.  2  Аийа^е.  Ъеір2і§\  1901.  I  ТЬѳіІ.  8.  8—9). 
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разныя  ритмическія  фигуры,  которыя,,  періодически  повторяясь, 
заинтересовываютъ  первобытнаго  человѣка. 

За  шумящими  ритмитическими  инструментами  слѣдуютъ  ду¬ 
ховые.  Наблюденіе  надъ  свистомъ,  производимымъ  прохожденіемъ 
воздуха  черезъ  щель,  помогаетъ  ихъ  изобрѣтенію,  готовый  экзем¬ 
пляръ  которыхъ  человѣкъ  находитъ  въ  раковинахъ.  Къ  послѣднимъ 
присоединяются  полые  рога,  дудки,  трубы  и  пр.  Опытъ  научаетъ 
тому,  что  высота  тона  зависитъ  отъ  длины  духового  инструмента. 
Чтобы  получить  нѣсколько  тоновъ  различной  высоты,  соединяютъ 
нѣсколько  трубокъ  или  дудокъ  различной  длины  въ  одинъ  ветру- 
ментъ.  Такимъ  образомъ  получается  флейта-пана,  состоящая  изъ 
цѣлаго  ряда  дудочекъ  различной  длины.  Отъ  порядка,  въ  которомъ 
расположены  дудочки,  зависитъ  получаемая  на  этомъ  инструментѣ 
мелодія.  Пониманіе  того,  что  высота  тона  обусловливается  длиною 
воздушнаго  столба,  вибрирующаго  въ  звучащемъ  духовомъ  инстру¬ 
ментѣ,  приводитъ  къ  попыткѣ  извлечь  тоны  различной  высоты  изъ 
одной  трубки,  посредствомъ  просверливанія  въ  ней  дырочекъ: 
играющій,  закрывая  пальцами  дырочки  или  открывая  ихъ,  измѣ¬ 
няетъ  длину  вибрирующаго  воздушнаго  столба  въ  духовомъ  инстру¬ 
ментѣ,  отчего  получаются  то  болѣе  низкіе,  то  болѣе  высокіе  звуки. 
Трубка,  издающая  одинъ  тонъ,  есть  первобытная  форма  духового 
инструмента.  Слѣдующая  за  ней  есть  соединеніе  трубокъ  различ¬ 
ной  длины  въ  одинъ  инструментъ,  дающій  возможность  получать, 
столько  звуковъ,  сколько  трубокъ.  Третья  и  высшая  форма  духо¬ 
вого  инструмента  представляетъ  одну  трубку,  издающую  цѣлый, 
рядъ  звуковъ  различной  высоты  при  помощи  дырочекъ,  болѣе  или \ 
менѣе  укорачивающихъ  вибрирующій  воздушный  столбъ  звучащаго 
цилиндра. 

Струнные  инструменты,  вѣроятно,  являются  позже  духовыхъ. 
Ихъ  возникновенію,  можетъ  быть,  способствовалъ  лукъ,  натянутая 
тетива  котораго  при  стрѣльбѣ  производила  звукъ  опредѣленной 
высоты  ').  Это  предположеніе  нѣсколько  подтверждается  формой 
древнѣйшей  арфы,  сильно  напоминающей  форму  лука,  а  также  и 
тѣмъ,  что  славнѣйшіе  стрѣлки  древности  (Аполлонъ,  Геркулесъ. 
Парисъ)  были  мастерами  играть  на  струнныхъ  инструментахъ.  Раз¬ 
витіе  струнныхъ  инструментовъ  аналогично  съ  развитіемъ  духовыхъ. 
Замѣченный  законъ,  по  которому  высота  тона,  получаемаго  вибри¬ 
рующей  струной,  обусловливается  длиною  послѣдней, — навелъ  на 
мысль,  присоединит),  къ  единственной  струнѣ  (тетивѣ)  лука  нѣ- 


1)  См.  Н.  Віѳтапп.  КаіесЬівшив  йег  Минік^еасМоЩе.  2  АиЯ.  Ьѳіргі§-. 
1901.  I  ТЬ.  8.  И. 


сколько  другихъ,  болѣе  короткихъ.  Такимъ  образомъ  явилась  арфа, 
которая  представляетъ  тотъ  же  фазисъ  развитія  струйныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  какой  флейта-пана  въ*  развитіи  духовыхъ.  Подобно  тому, 
какъ  дырочки,  закрываемыя  и  открываемыя  пальцами,  даютъ  воз¬ 
можность  извлекать  тоны  различной  высоты  на  духовомъ  инстру¬ 
ментѣ,  состоящемъ  изъ  одной  трубки,  аппликатура  »)  разнообра¬ 
зитъ  высоту  тоновъ,  получаемыхъ  па  одной  струнѣ.  Чтобы  увели¬ 
чит).  число  различныхъ  по  высотѣ  тоновъ,  получаемыхъ  на  струнѣ 
посредствомъ  аппликатуры,  на  одинъ  и  тотъ  же  инструментъ  навя¬ 
зывается  нѣсколько  струнъ  одинаковой  длины,  но  различной  сте¬ 
пени  натянутости,  отчего  также  зависитъ  высота  производимаго 
ими  тона.  Таковы  гитарообразные  инструменты  н  скрипки.  На  по¬ 
слѣднихъ  звуки  изъ  струнъ  извлекаются  при  помощи  смычка,  ко¬ 
торый  треніемъ  струны  приводитъ  ее  въ  вибрацію,  чѣмъ  замѣняется 
пиччикато  (щипокъ),  возможное  на  смычковыхъ  инструментахъ  и 
исключительно  употребляемое  на  арфахъ,  гитарахъ'  и  тому  подоб¬ 
ныхъ  инструментахъ.  Струнные  инструменты,  дающіе  тоны  различ¬ 
ной  высоты  посредствомъ  аппликатуры,  представляютъ  высшую 
степень  ихъ  развитія,  поэтому  являются  въ  довольно  позднюю'  эпоху 
культуры. 

На  первобытное  состояніе  музыки,  доступное  лишь  однимъ 
догадкамъ,  проливаетъ  значительный  свѣтъ  знакомство  съ  музыкой 
современныхъ  дикарей,  жизнь  которыхъ  сходна  съ  жизнью  перво¬ 
бытнаго  человѣка.  О  музыкѣ  дикарей  сообщены  свѣдѣнія  путеше¬ 
ственниками,  которые  записывали  слышанныя  ими  мелодіи  и  при¬ 
возили  образчики  разныхъ  инструментовъ.  Докторъ  Елиза  Кентъ- 
Кенъ  въ  его  путешествіи  къ  сѣверному  полюсу  былъ  встрѣченъ 
эскимосами,  привѣтствовавшими  его  гимномъ,,  мелодія  котораго 
состояла  изъ  двухъ  контрастирующихъ  мотивовъ,  повторявшихся 
по  два  раза  2).  Въ  безпрерывномъ  повтореніи  мотива  изъ  пяти 
нотъ  съ  минорнымъ  характеромъ  выражалъ  свою  грусть  молодой 
эскимосъ,  взятый  на  корабль  Кентъ-Кена.  Повтореніе  одного  н 
того-же  слова  на  одинъ  и  тотъ-же  короткій  мотивъ  представляетъ 
простѣйшую  форму  музыкальной  изобрѣтательности. 

У  дикарей  сѣверной  Америки  встрѣчаются  мелодіи,  состоящія 
изъ  арпеджированнаго  мажорнаго  и  минорнаго  трезвучія.  Въ  пѣніи 
нѣкоторыхъ  дикарей,  населяющихъ  Полинезію,  иногда  встрѣчаются 

')  Аппликатурою  называется  прижиманіе  пальцами  струны,  отпето 
звучащая  ея  часть  болѣе  или  менѣе  сокращается. 

-)  Эту  эскимосскую  мелодію,  какъ  и  другіе  образцы  музыки  дикихъ  п 
малообразованныхъ  народовъ,  читатель  найдетъ  въ  моей  „Краткой  исто¬ 
рической  хрестоматіи11.  2-ѳ  изданіе.  Спб.  1900,  стр.  5  —  10.  Тамъ-ше  библіо¬ 
графія  но  этому  предмету  [стр.  11—12). 
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аккорды:  мелодія,  исполняемая  хоромъ  въ  унисонъ,  оканчивается 
трезвучіемъ.  Встрѣчаются  даже  цѣлые  мотивы,  идущіе  терціями,  но 
заключающіеся  унисономъ.  Фактъ  появленія  намековъ  на  гармонію 
поразителенъ  въ  пѣніи  дикарей,  потому  что  цѣлыя  цивилизаціи  до¬ 
вольствовались  одноголосною  музыкою.  Многоголосная  контрапунк¬ 
тическая  и  гармоническая  музыка  появляется  лишь  въ  позднюю  пору 
христіанской  цивилизаціи.  N  дикарей  Полинезіи  есть  барабаны,  со¬ 
стоящіе  изъ  выдолбленнаго  чурбана,  на  которомъ  натянута  кожа 
акулы,  и  флейта-пана,  дающая  или  всю  діатоническую  гамму,  или 
нѣсколько  ея  тоновъ,  или  лее  весьма  странныя  на  нашъ  слухъ  зву¬ 
ковыя  комбинаціи.  Флейты  эти,  сдѣланныя  изъ  бамбука,  издаютъ 
тоны  такъ  легко,  что  въ  нихъ  дуютъ  носомъ. 

Замѣчательной  ритмической  правильностію  и  бойкимъ  движеніемъ 
отличаются  пѣсни  негровъ.  Любовь  послѣднихъ  къ  пляскѣ,  сопровож¬ 
даемой  обыкновенно  пѣснями,  благопріятно  повліяла  на  ритмическую 
сторону  ихъ  музыки.  Кромѣ  ритмической  правильности  и  оживлен- 
ности,  пѣсни  негровъ  отличаются  тѣмъ,  что  хотя  онѣ  и  одноголосны, 
но  предполагаютъ  весьма  простую  и  естественную  гармонизацію, 
что  указываетъ  на  значительныя  музыкальныя  способности  негр¬ 
скаго  племени. 

Весьма  разнообразны  инструменты  негровъ.  Какъ  у  всякаго 
дикаго  племени,  такъ  и  у  нихъ  преобладаютъ  шумящіе  инстру¬ 
мента:  барабаны,  колотушки  и  трощетки.  Изъ  духовыхъ  инстру¬ 
ментовъ  у  нихъ  есть  рога,  сдѣланные  изъ  бивней  слоновъ,  издаю¬ 
щіе  глухой,  дикій,  потрясающій  звукъ,  и  разныя  флейты.  Изъ 
струнныхъ  инструментовъ  у  негровъ  есть  родъ  лютни  съ  волосами 
изъ  слоновыхъ  хвостовъ  вмѣсто  струнъ.  Этотъ  инструментъ  слу¬ 
житъ  для  сопровожденія  эротическаго  пѣнія  негровъ.  Инструментъ 
въ  родѣ  гитары  со  струнами  изъ  пальмовыхъ  волоконъ  издаетъ 
низкіе,  но  пріятные  тоны.  Лучшій  инструментъ  негровъ  есть  «ба- 
лафо» — родъ  фортепіано.  Металлическія  струны  этого  инструмента 
приводятся  въ  вибрацію  посредствомъ  клавишей,  по  которымъ  уда¬ 
ряютъ  колотушками,  снабженными  металлическими  погремушками. 
Объемъ  балафо  у  мандинговъ  простирается  почти  до  двухъ  октавъ, 
а  у  негровъ,  въ  Сенегамбіи  имѣетъ  двѣ  съ  полонимою  октавы.  У 
негровъ,  живущихъ  въ  Анголѣ,  встрѣчается  сложный  инструмент!,, 
въ  родѣ  деревянной  гармоники,  называемой  «маримба». 

Даже  дикіе  бушмены  не  лишены  своего  рода  музыки.  У  нихъ 
есть  инструментъ,  называемый  гонгомъ.  Онъ  состоитъ  изъ  струны, 
натянутой  на  лукъ  и  продѣтой  черезъ  перо.  Играющій  держитъ 
струну  во  рту  и  приводитъ  ее  въ  вибрацію  посредствомъ  дыханіи, 
отчего  получаются  различныя  мелодіи. 


Между  жителями  Нубіи  (у  племени  «Барабра»,  населяющаго 
Донголу)  плясовыя  пѣсни  представляютъ  интересный  ансамбль. 
Ноющіе  дѣлятся  на  два  хора,  взаимно  отвѣчающіе  и  сопровождае¬ 
мые  біеніемъ  ритма  руками  и  ногами.  Ритмы,  отбиваемые  тѣми  и 
другими,  представляютъ  самостоятельныя  фигуры. 

У  жителей  Донголы  есть  инструментъ,  напоминающій  своей 
формой  древнюю  лиру.  Играющій  на  этомъ  инструментѣ  постоянно 
повторяетъ  одну  и  ту  же  фигуру  надъ  органнымъ  пунктомъ  (надъ 
лежащимъ  нижнимъ  тономъ),  служащую  вмѣсто  ритурнели  и  для 
сопровожденія  пѣнію.  'Мелодіей,  исполняемой  пѣвцомъ  и  фигурой, 
неизмѣнно  играемой  на  лирѣ,  образуются  странныя,  но  не  лишен¬ 
ныя  интереса  одновременныя  звуковыя  комбинаціи. 

Музыка  абиссинцевъ  представляетъ  нѣчто  среднее  между  ди¬ 
кою  африканскою  и  восточно-арабскою.  Подъ  вліяніемъ  послѣдней 
въ  ихъ  пѣніе  вошли  въ  большомъ  количествѣ  фіоритуры  или  коло¬ 
ратуры.  Свои  инструменты  абиссинцы  считаютъ  древне-египетскаго 
и  древне- еврейскаго  происхожденія.  Къ  первымъ  они  относятъ: 
шумящій  инструментъ,  систрумъ,  лиру,  барабанъ:  ко  вторымъ: 
флейту,  литавры,  рогъ  и  трубу.  Послѣдняя  своимъ  сильнымъ  зву¬ 
комъ  приводитъ  абиссинцевъ  въ  воинственное  настроеніе. 

Не  лишены  пѣсней  и  музыки  н  кочующіе  калмыки.  У  нихъ 
есть  струнный  инструментъ  съ  пріятнымъ  тономъ,  духовой,  въ  родѣ 
гобоя,  звукъ  котораго  напоминаетъ  трубу,  мѣдные  и  желѣзные  ба¬ 
рабаны.  Этими  инструментами  они  сопровождаютъ  свое  пѣніе,  ко¬ 
торое  носитъ  на  себѣ  вліяніе  китайской  музыки.  (О  первобытной 
музыкѣ  см.  К.  \ѴаІ1азсІіек,  РгітШѵе  Мизіс.  Бошіоп.  1893.  О  му¬ 
зыкѣ  татаръ,  башкиръ  и  тептярей  см.  С.  Рыбаковъ.  О  поэтическомъ 
творчествѣ  уральскихъ  мусульманъ). 


ГЛАВА  II. 

Музыка  китайцевъ  ’). 

Характеръ  цивилизаціи  китайцевъ  заключается  въ  неподвиж¬ 
ности  и  преобладаніи  разсудочности  надъ  фантазіей.  Этотъ  характеръ 
китайской  культуры  отразился  и  въ  музыкѣ.  Музыка  китайцевъ, 

*)  О  китайской  музыкѣ  см.  А.  ІІесЬѳѵгецз,  ЕЬийѳ  зиг  1е  зузіёте  тизісаі. 
оіітоів  въ  «ЗаттѳІЪіішІѳ  йег  іпіетаиопаіеп  МизіЬ§'Ѳ8е1І8сЬаЙ».  Да1п'ё'ап%'  II. 
НѳІѢ  4,  «Гиіі — 8ер1етЪѳг  1901,  8.  486—551.  Музыкальные  образцы  китайской 
музыки  и  библіографію  см.  въ  моей  Краткой  исторической  хрестоматіи.  "2-ѳ 
изд.  Спб.  1900,  стр.  13,  19.  155 — 156. 
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достигнувъ  въ  глубокой  древности  извѣстной  степени  развитія, 
остановилась  и  не  обнаруживаетъ  ни  малѣйшихъ  попытокъ  къ  даль¬ 
нѣйшему  прогрессу. Китайскій  консерватизмъ  оберегаетъ  ее  отъ  всякихъ 
нововведеній.  Преобладаніе  сухой  разсудочности  въ  духовной  жизни 
китайцевъ  привело  къ  перевѣсу  теоретической  разработки  музыки 
надъ  ея  практической  стороной.  Съ  древнѣйшей  эпохи  теорія  му¬ 
зыки  разрабатывается  китайскими  мудрецами  съ  замѣчательнымъ 
прилежаніемъ,  и  китайская  литература  по  этому  предмету  насчи¬ 
тываетъ  нѣсколько  сотъ  книгъ. 

Въ  основаніе  китайской  музыки  взята  гамма  изъ  пяти  тоновъ: 
/’,  д,  а,  с.  Л').  Эта  древнѣйшая  гамма  послужила  матеріаломъ  для 
большей  части  китайскихъ  пѣсенъ.  Но  съ  теченіемъ  времени  теоре¬ 
тики  присоединили  къ  ней  еще  два  тона:  е  и  к ,  отчего  получилась 
полная  діатоническая  гамма.  Каждый  изъ  этихъ  семи  тоновъ  имѣетъ 
свое  опредѣленное  названіе  и  символическое  значеніе:  /‘называется 
«кунгъ»  и  означаетъ  царя.  Мелодіи,  имѣющія  его  своимъ  основа¬ 
ніемъ,  полны  «величія  и  возвышенности»,  ц — тшангъ  означаетъ 
министра.  Характеръ  его  мелодій  «строгій  и  рѣзкій»;  а — кіо  озна¬ 
чаетъ  послушный  народъ — «мягкій,  кроткій»;  с—тше  —  государст¬ 
венныя  дѣла,  «быстръ  и  энергиченъ»;  (I — іу — собирательный  сим¬ 
волъ  всѣхъ  вещей,  «блестящій,  великолѣпный».  Одинъ  изъ  при¬ 
бавленныхъ  къ  пяти  основнымъ  тонамъ — е  называется  піенгъ-кунгъ 
или  тшунгъ  и  означаетъ  посредника:  другой — к  называется  піенъ- 
тше  или  хо  и  означаетъ  вождя  2). 

Это  символическое  значеніе  тоновъ  также  мало  понятно  современ¬ 
ному  европейскому  уму,  какъ  и  связь  между  пятью  основными  тонами 
китайской  гаммы  и  пятью  элементами:  водою,  огнемъ,  деревомъ,  ме¬ 
талломъ  и  землею, — связь,  постигаемая  китайцами,  какъ  и  другими 
азіатскими  народами,  одинаково  склонными  къ  символизму  въ  музыкѣ. 

Дальнѣйшее  развитіе  китайской  теоріи  музыки  привело  къ  от¬ 
крытію  двѣнадцати  полутоновъ  гаммы 3).  которые,  по  китайскому 
міровоззрѣнію,  означаютъ  дѣленіе  года  на  двѣнадцать  мѣсяцевъ. 
Китайскимъ  теоретикамъ  извѣстенъ  квинтовый  и  квартовый  круги, 
то  есть  возвращеніе  къ  исходному  тону,  идя  по  квинтамъ  или  квар¬ 
тамъ  вверхъ 4).  Транспонируя  діатоническую  мажорную  гамму  на 
всѣ  двѣнадцать  полутоновъ  хроматической  и,  начиная  эти  двѣнад- 

')  Пятитонная  гамма  не  есть  принадлежность  лишь  китайской  музыки, 
а  скорѣе  ознаменовываетъ  извѣстную  ступень  музыкальнаго  развитія  въ 
человѣчествѣ. 

-)  О  пятитонной  гаммѣ  н  присоединеніи  къ  ней  двухъ  остальныхъ 
тоновъ  см,  Н.  Віетапп.  Каіесііівтиз  сіег  Міівік^езсііісіііе.  Ьеіргщ.  1901. 
I  ТІіеіІ.  8.  68-70. 

•>)  ІШ.  I  ТІіеіІ,  8.  70. 

<)  ШЛ.  I  ТІіеіІ,  8.  70. 
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цать  гаммъ  съ  каждой  изъ  семи  ступеней,  китайскіе  теоретики  по¬ 
лучаютъ  восемьдесятъ  четыре  тональности  (12X7)  *). 

Китайская  музыка  ни  въ  теоріи,  ни  въ  практикѣ,  не  знаетъ 
гармоніи  2).  Практическая  сторона  китайской  музыки  очень  отстала 
отъ  теоретической,  которая  имѣетъ  нѣкоторыя  сходныя  черты  съ 
европейской.  Практикуемая  въ  Китаѣ  музыка  состоитъ  изъ  гимновъ, 
исполняемыхъ  при  торжественныхъ  случаяхъ,  и  народныхъ  пѣсенъ. 
Вокальная  музыка  сопровождается  инструментальной. 

Древніе,  собственно  китайскіе  инструменты  дѣлятся  по  мате¬ 
ріалу  на  восемь  разрядовъ: 

a)  Кожаные  инструменты,  то  есть,  барабаны,  на  которыхъ  на¬ 
тянута  выдѣланная  кожа. 

b)  Каменные  инструменты.  Къ  нимъ  относится  одинъ  изъ  глав¬ 
ныхъ  китайскихъ  инструментовъ,  «книгъ»,  состоящій  изъ  шестнад¬ 
цати.  настроенныхъ  хроматически,  каменныхъ  пластинокъ,  по  кото¬ 
рымъ  ударяютъ  колотушкою. 

c)  Металлическіе.  Къ  нимъ  принадлежитъ  піенъ-тшунгъ,  состоя¬ 
щій  изъ  шестнадцати  колокольчиковъ,  настроенныхъ  хроматически. 

(I)  Глиняные:  напримѣръ,  «хіуенъ»,  сосудъ  изъ  обожженной 
глины,  имѣющій  форму  гусинаго  яйца  и  издающій  пять  тоновъ 
древней  китайской  гаммы. 

е)  Деревянные  «оу» — съ  вырѣзаннымъ  на  деревѣ  изображеніемъ 
лежащаго  тигра,  три  удара  по  головѣ  котораго  означаютъ  окончаніе 
музыки.  Къ  деревяннымъ  же  инструментамъ  причисляются  палочки 
и  колотушки,  которыми  ударяютъ  по  ладони,  для  указанія  такта. 

1 )  Бамб  уковые:  къ  нимъ  принадлежитъ  флейта,  на  которой  играютъ, 
какъ  на  кларнетѣ  или  какъ  на  гобоѣ  (дуютъ  вдоль  трубки),  флейта, 
съ  отверстіемъ  для  вдуванія  воздуха  но  серединѣ  и  флейта-пана. 

Шелковые,  то-есть  струнные  инструменты,  со  струнами  изъ 
крученаго  шелка.  Къ  шелковымъ  инструментамъ  принадлежатъ 
«кинъ»  3)  и  «тше».  каждый  съ  двадцатью  пятью  струнами.  Чтобы 


і)  Ом.  Н.  Вдетапп.  КаіесЬіашиа  Дег  Мивік^ѳвсЬіоЬіѳ.  Ьеіргщ.  1901. 
I  ТІіеіІ,  8.  70. 

Иногда  китайцы  сопровождаютъ  мелодію  органнымъ  пунктомъ  (ле¬ 
жащей  въ  нижнемъ  голосѣ  основной  нотой).  Верхніе  тоны  сопровождаются 
квинтой,  а  шокні.е  квартой.  Ет.  Иашпапп.  ІІІивігігЬе  Мизік^ексЬіеЪіе.  Вй.  I  8.  13. 

3)  Для  изученія  китайской  музыки  я  обратился  въ  Императорскую 
китайскую  миссію,  гдѣ  встрѣтилъ  весьма  любезное  содѣйствіе  со  стороны 
аташе  при  Императорской  китайской  миссіи  г.  г.  И,.  X.  Тунъ  и  Тья-Ао-Ли. 
Первый  мнѣ  игралъ  на  кипѣ  (цпнь).  По  окончаніи  музыкальнаго  сеанса 
г.  Тунъ  просилъ  меня  передать  его  инструментъ  „цинь“  въ  музей  Спб. 
консерваторіи  съ  нижеслѣдующимъ  письмомъ,  въ  которомъ  заключается 
описаніе  упомянутаго  инструмента: 

„Въ  древнѣйшія  времена  въ  Китаѣ  уже  процвѣтала  музыка.  Самымъ 


играть  на  «тше».  «нужно,  по  мнѣнію  китайцевъ,  подчинить  страсти, 
и  водворит],  добродѣтель  въ  своемъ  сердцѣ,  иначе  этотъ  инстру¬ 
ментъ  будетъ  производить  безсвязные  тоны. 

й)  Тыквенные.  Ихъ  представителемъ  служитъ  «шенгъ» — нѣчто 
среднее  между  флейтой-пана  и  маленькимъ  органомъ.  Тыква  слу¬ 
житъ  вмѣсто  духового  ящика;  въ  ней  утверждены  двѣнадцать  или 
двадцать  четыре  бамбуковыхъ  дудочекъ.  Въ  нихъ  проходитъ  воздухъ 
черезъ  трубку,  имѣющую  изогнутую  форму.  Шенгъ  есть  нормаль¬ 
ный  инструментъ  китайцевъ,  по  которому  настраиваются  другіе. 


древнимъ  музыкальнымъ  инструментомъ  считается  „цинь".  Ботъ,  что  о  немъ 
говорится  въ  различныхъ  китайскихъ  исторіяхъ: 

„Уже  въ  30-ыъ  вѣкѣ  до  Р.  X.  китайскіе  государи  Фу-си  и  Шень-иунъ 
наполняли  свои  досуги  игрою  на  „цииі-“,  сдѣланномъ  изъ  дерева  „тупъ". 

„Въ  23-мъ  вѣкѣ  до  Р.  X.  государь  Шинъ  игралъ  на  инструментѣ 
„Цинь"  о  б  струнахъ.  Овъ,  какъ  говоритъ  исторія,  игралъ  на  „цпнь“  и 
управлялъ  вселенной.  Въ  12-мъ  вѣкѣ  государи  Вень-ванъ  и  Ву-ванъ  династіи 
Чжоу  славились  игрою  на  „цпиь".  Вень-ванъ  прибавилъ  6-ю  струну,  измѣ¬ 
нилъ  строй  инструмента.  Ву-ванъ  прибавилъ  еще  одну  струну  и  получился 
7-струнный  „цинь“.  Шестая  струна,  прибавленная  государемъ  Вень-вапъ, 
называется  „государемъ".  Седьмая,  прибавленная  Ву-ванъ,  названа  „санов¬ 
никомъ"  н  должна  пояснять  мысль  объ  единодушіи,  которое  должно  цар¬ 
ствовать  между  императоромъ  и  его  приближенными. 

„Въ  такомъ  видѣ  дошелъ  до  насъ  семиструнный  „цинь".  По  китайски 
говорится:  „для  того,  чтобы  играть  на  „цинь"  надо  отрѣшиться  отъ  всѣхч. 
низкихъ  помысловъ  п  облагородить  сердце".  Илъ  итого  видно,  какое  не 
только  музыкальное,  но  и  мистическое  значеніе  придается  древнѣйшему 
музыкальному  инструменту  въ  Китаѣ.  Знаменитому  Конфуцію  приписываютъ, 
будто  онъ,  недовольный  политическою  разрозненностію  своей  родины  и 
недовѣріемъ  къ  нему  соотечественниковъ,  выливалъ  находившее  уныніе 
звуками  „цинь".  Изъ  этого  историческаго  обзора  явствуетъ  древность  инстру¬ 
мента  „цннь“.  Играть  на  немъ  трудно,  да  и  звуки  не  очень  красивы.  По¬ 
этому  въ  настоящее  время  становится  все  меньше  н  меньше  число  люби¬ 
телей  этого  инструмента.  Нынѣшніе  люди  боятся  трудности  и  неблагодар¬ 
ности  „цннь". 

„Съ  трудомъ,  можно  еще  кое-гдѣ  отыскать  любителя  этого  инструмента, 
да  и  играетъ  онъ  больше  для  собственнаго  удовольствія,  не  подчиняясь 
правиламъ  искусной  игры. 

„Нынѣ,  когда  вездѣ  въ  Европѣ  музыка  поставлена  въ  ряду  предме¬ 
товъ  систематическаго  преподаванія,  мнѣ  было  бы  крайне  лестно  обратить 
вниманіе  европейцевъ  на  наше,  древнѣйшее  по  происхожденію,  искусство 
сочетанія  звуковъ. 

„Я  сочту  себя  счастливымъ,  если  этотъ  „цинь",  который  оставляю  на 
память  Спб.  консерваторіи,  будетъ  способствовать  развитію  интереса  евро¬ 
пейцевъ  къ  музыкѣ  крайняго  востока,  напоминая  пмъ,  что  за  многими 
тысячами  верстъ  живутъ  люди,  способные  цѣнить  н  понимать  ихъ  полезную 
дѣятельность  на  поприщѣ  служенія  искусству. 

На  подлинномъ  подписалъ: 

Аташе  при  Императорской  китайской  миссіи  Ц.  X.  Тупъ. 

Перевелъ  на  русскій  языкъ 

Аташе  при  Императорской  китайской  миссіи  Тъм-Ао-Лн. 

С. -Петербург*»,  12  Мая,  1893  г. 
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Эти  древніе  китайскіе  инструменты  сопровождаютъ  пѣніе  гим¬ 
новъ  во  время  праздничныхъ  и  торжественныхъ  процессій.  На  всякій 
подобный  случай  точно  опредѣлено,  сколько  должно  быть  участвую¬ 
щихъ  пѣвцовъ,  сколько  инструментовъ  и-  какихъ  именно,  и  какіе 
гимны  должны  быть  исполнены.  Китайскіе  гимны  при  ихъ  безотрадной 
монотонности  лишены  всякаго  эстетическаго  достоинства.  Особенно 
тонкимъ  нюансомъ  экспрессіи  китайцы  считаютъ  исполненіе  гимна 
тихимъ,  дрожащимъ  голосомъ  въ  томъ  мѣстѣ,  гдѣ  идетъ  рѣчь  о 
собственномъ  ничтожествѣ  молящагося.  Пѣніе  въ  носъ  также  счи¬ 
тается  художественнымъ  оттѣнкомъ.  Свѣтскія  народныя  пѣсни  нѣ¬ 
сколько  оживленнѣе  гимновъ;  онѣ  наивны,  странны,  но  едва  ли  кра¬ 
сивы.  Одна  изъ  нихъ  взята  К.  М.  Веберомъ  въ  его  увертюру  «Турандо». 

Въ  1679  г.,  богдыханъ  Кангъ-хи  познакомился  съ  европейской 
музыкой  при  помощи  іезуита  Перейры  и  миссіонера  Гримальди. 
Европейская  музыка  понравилась  Кангъ-хи.  и  онъ  вознамѣрился  ее 
ввести  въ  «Небесную  имперію».  Послушный  народъ  усердно  училъ 
чуждыя  ему  мелодіи,  но  глубоко  горевалъ  о  своей  національной 
музыкѣ.  Богдыханъ  внялъ  желанію  своего  народа,  желавшаго  вер¬ 
нуться  къ  родной  музыкѣ,  и  оставилъ  нововведеніе.  О  своей  музыкѣ 
китайцы  весьма  высокаго  мнѣнія,  а  европейскую  ненавидятъ  *)•  Они 
говорили  миссіонеру  Аміо:  «наша  музыка  проникаетъ  черезъ  уши 
въ  сердце,  изъ  сердца  въ  душу,  а  вашей  музыкѣ  это  недоступно». 

Музыка  очень  распространена  въ  Китаѣ.  Она  не  только  сопро¬ 
вождаетъ  религіозныя  и  иныя  торжественныя  церемоніи,  но  сопут¬ 
ствуетъ  и  частной  жизни  народа,  усиливая  веселье  на  свадьбахъ, 
выражая  грусть  при  похоронахъ.  Она — необходимый  элементъ  ки¬ 
тайской  драмы,  которая,  состоя  изъ  діалоговъ  и  пѣнія,  представляетъ 
родъ  оперы.  Въ  антрактахъ  играетъ  оркестръ  духовыхъ  инстру¬ 
ментовъ,  паузы  оглашаются  барабаннымъ  громомъ.  Женскія  роли 
исполняются  мужчинами,  потому  что  появленіе  женщинъ  на  сценѣ 
запрещается  китайскими  нравами.  Китайская  сцена  лишена  деко¬ 
рацій.  Драматическія  ситуаціи  дополняются  воображеніемъ  зрителей. 
Дѣйствіе  отличается  дикою  грубостью  или  комичною  наивностью. 
Гакъ,  напримѣръ,  въ  одной  драмѣ  жена  убиваетъ  мужа.  Преступленіе 
открыто,  и  преступница  приговорена  къ  ужасной  казни:  ей  сдираютъ 
го  всего  тѣла  кожу.  Послѣ  этой  операціи  она,  нагая  и  обезобра¬ 
женная,  выходитъ  на  сцену  и  поетъ  завывающимъ  голосомъ  арію, 

’)  Наоборотъ,  европейцамъ  но  нравится  китайская  музыка.  Бернаръ 
сравниваетъ  пѣніе  китайцевъ  съ  воемъ  собакъ.  (Н.  Вегііог.  Без  зоігёев 
Ц’огсЬезЬге.  Рагіа,  1854,  р.  278—279).  „Китайцы,  слушая,  какъ  европейцы  поютъ 
свои  пѣсни,  говорятъ:  вотъ,  воютъ  собаки".  (Йіттеі.  Рзус1ю1о§;ізсЬе  шкі 
еЫіпо1о@;іве1іе  8іт<1іеп.  ііЬег  Миаік.  йеіізсЪгій  Гйг  Ѵб1кегр8уе1ю1о§;іе  шні 
Зргасіылазаепвеііай.  XIII,  8.  296). 
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которая  принадлежитъ  къ  любимѣйшимъ  изъ  всего  китайскаго  репер¬ 
туара.  Въ  другой  драмѣ  полководецъ  поетъ  арію,  въ  которой  вы¬ 
ражаетъ  намѣреніе  предпринять  походъ  въ  далекую  страну.  При 
атомъ  генералъ  сидитъ  на'  палочкѣ  верхомъ  и  нѣсколько  разъ  объ¬ 
ѣзжаетъ  сцену,  помахивая  хлыстикомъ. 

Китайцы  народъ  не  художественный,  искусство  китайское  не 
имѣетъ  высокаго  эстетическаго  достоинства.  Но  ему  придано  весьма 
серьезное  нравственное  значеніе.  Еще  въ  глубокой  древности  ки¬ 
тайцы  понимали  воспитательную  роль  музыки,  что  видно,  напримѣръ, 
изъ  слѣдующаго  порученія,  даннаго  богдыханомъ  Шуномъ,  жив¬ 
шимъ  за  2300  лѣтъ  до  Р.  X..  своему  музыканту  Квею.  «Учи  дѣтей 
знатныхъ  и  заботься  о  томъ,  чтобы  они  были  справедливы,  кротки 
и  понятливы,  сильны,  но  не  жестоки,  вели  себя  съ  достоинствомъ, 
но  безъ  гордости  и  надменности.  Эти  правила  вырази  въ  стихахъ 
и  положи  на  соотвѣтствующія  мелодіи,  чтобы  можно  было  ихъ  пѣть 
съ  аккомпаниментомъ  инструментовъ.  Музыка  должна,  слѣдовать 
смыслу  словъ,  пусть  она  будетъ  проста  и  естественна;  музыку  лее 
суетную,  пустую  и  разслабляющую  нужно  отвергнуть.  Музыка  есть 
выраженіе  душевнаго  настроенія;'  если  душа  музыканта  добродѣ¬ 
тельна,  то  и  его  музыка  будетъ  полна  благороднаго  выраженія  и 
соединитъ  души  съ  небожителями». 

Музыка  служила  для  вразумленія  самихъ  царей  и  исправленія 
ихъ  недостатковъ.  Въ  одной  китайской  книгѣ  говорится:  «Въ  древнія 
времена  были  слѣдующія  учрежденія  высокомудрыхъ  царей:  историки, 
стоя  у  повелителей,  записывали  ихъ  ошибки;  пѣвцы  пѣли  колкія, 
ядовитыя  слова  н  порицали,  слѣпцы  пѣли  пѣсни  и  хулили.  Только 
такимъ  образомъ  повелитель  страны  можетъ  узнать  свои  недостатки». 

По  мнѣнію  китайцевъ,  музыка  помогаетъ  даже  управленію  го¬ 
сударствомъ.  Богдыханъ  Кангъ-хи  присоединилъ  къ  собранію  зако¬ 
новъ  слѣдующее  прибавленіе:  «Музыка  имѣетъ  способность  успо- 
коивать  сердце,  оттого  и  любитъ  ее  мудрецъ.  Онъ  можетъ,  забав¬ 
ляясь  ею.  въ  то  же  время  упражняться  въ  хорошемъ  правленіи, 
прилагая  съ  легкостью  и  безошибочно  законы  послѣдняго  къ  му¬ 
зыкѣ».  Оттого  величайшій  китайскій  мудрецъ.  Конфуцій,  жившій  за 
550  лѣтъ  до  Р.  X.,  и  говорилъ  объ  этомъ  искусствѣ:  «Если  хотите 
знать,  какъ  страна  управляется  и  какова  ея  нравственность, — при¬ 
слушайтесь  къ  ея  музыкѣ». 

Для  китайца  музыка  есть  наука,  имѣющая  государственное, 
нравственно-воспитательное  значеніе;  онъ  не  признаетъ  ея  само¬ 
стоятельности,  какъ  изящнаго  искусства.  Поэтому  музыка  въ  Китаѣ 
не  разрабатывалась  съ  эстетической  точки  зрѣнія  п  не  обнаружила 
художественнаго  развитія . 


Японская  музыка  весьма  сходна  съ  китайской.  Поэтому  тѣсныя 
рамки,  поставленныя  предлагаемой  книгѣ,  мѣшаютъ  распростра¬ 
няться  объ  этомъ  предметѣ.  Для  ознакомленія  съ  нимъ  можетъ  слу¬ 
жить  хорошимъ  руководствомъ  Т.  Ріащіі.  Иіе  Мизіс  агкі  ітізіса! 
іпзігитепіз  оі'  Фараи.  Еопбоп.  1893. 


ГЛАВА  III. 

Музыка  индійцевъ. 

Индійцы  представляютъ  полный  контрастъ  съ  китайцами.  Чув » 
сто  и  воображеніе — преобладающія  способности  духовной  дѣятель¬ 
ности  индусовъ.  Роскошь  природы  Индіи  располагаетъ  жителей  къ 
чувственности  и  нѣгѣ.  Грандіозность  и  губительная  сила  явленій 
той  лее  природы,  представляемыя  возбужденнымъ  воображеніемъ  въ 
видѣ  неукротимыхъ  страшныхъ  божествъ,  подавляютъ  дѣятельность 
человѣка,  приводя  его  къ  фанатичной  религіозности.  Вся  индійская 
цивилизація  проникнута  этими  двумя  характеристическими  чертами 
индійцевъ:  съ  одной  стороны,  чувственностью,  а  съ  другой — фанати- 
чески-религіознымъ  экстазомъ.  Онѣ-ж.е  сообщили  соотвѣтствующее 
направленіе  и  музыкѣ  этого  народа. 

По  мнѣнію  индійцевъ,  музыка — божественнаго  происхожденія. 
Божества  создали  разныя  тональности,  на  которыхъ  основана  ин¬ 
дійская  музыка,  и  снабдили  индійцевъ  иструментами.  Драму  съ 
музыкой  изобр'ѣлъ  мудрецъ  Барата-Муии.  Правила  для  этого  рода 
искусства  были  сообщены  упомянутому  мудрецу  самимъ  Брамой, 
Гандавдры  и  апсаразы,  геніи  музыки  и  тайцевъ,  окружающіе  Индру, 
были  исполнителями  драматически-музыкалъныхъ  представленій 
передъ  богами  на  небесахъ.  По  мнѣнію  индійцевъ,  «во  всемъ 
свѣтѣ  даже  самимъ  богамъ  нѣтъ  ничего  пріятнѣе  пѣнія». 

При  своемъ  божественномъ  происхожденіи,  музыка  надѣлена 
чудодѣйственною  силою.  Музыкѣ  подчинены  не  только  люди,  но  и 
животныя  и  даже  неодушевленная  природа.  Нѣкоторыя  мелодіи  до 
такой  степени  страстны,  что  поющему  ихъ  грозитъ  опасность  сго¬ 
рѣть  въ  пламени  ихъ  пылкой  экспрессіи.  Музыка  вызываетъ  дождь, 
чѣмъ  спасаетъ  мѣстности  отъ  засухи  и  голода;  она-жѳ  можетъ  про¬ 
извести  темноту,  заслонивъ  солнце  отъ  взоровъ  людей,  и  множество 
другихъ  подобныхъ  чудесъ,  возможныхъ  для  воображенія  индійца, 
пораженнаго  силою  впечатлѣнія,  производимаго  музыкою  на  душу 
воспріимчивой  натуры. 
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Исторія  индійской  музыки  неизвѣстна.  Насколько  современная 
музыка  индійцевъ  отличается  отъ  древнѣйшей,  выяснить  трудно,  за 
отсутствіемъ  источниковъ  и  памятниковъ,  по  которымъ  можно  было 
бы  прослѣдить  ходъ  развитія  этого  искусства  у  названнаго  народа. 
Отъ  древнѣйшей  эпохи  остались  лишь  теоретическія  свѣдѣнія  въ 
санскритской  литературѣ. 

Индійская  теорія  кладетъ  въ  основаніе  музыки  гамму,  состоя¬ 
щую  изъ  семи  тоновъ,  нижній  звукъ  которой  соотвѣтсвуетъ  на¬ 
шему  А.  Семь  звуковъ  индійской  гаммы  имѣютъ  слѣдующія  на¬ 
званія.  за.  гі.  да.  та.  ра.  йЬа.  пі.  Они  указываютъ  не  абсолют¬ 
ную  высоту  тона,  а  обозначаютъ  ступени:  за— первую  ступень, 
гі — вторую  и  т.  д.  Хотя  семь  тоновъ  индійской  гаммы  дѣлаютъ  ее 
входной  съ  европейской,  тѣмъ  не  менѣе  она  имѣетъ  существенное 
отличіе  отъ  нашей,  вслѣдствіе  четвертей  тоновъ,  доступныхъ  слуху 
индійцевъ.  Строеніе  индійской  гаммы  представляетъ  слѣдующую 
схему: 

§а - гі  — : - §-а - та — - ра - - - сіііа - пі _ 8а 

I  1  _1  I  1_  _1_  I  іуі  1  I  111  I  ,  111  |  1  1 

4444  1  4  4  4  I  4  4  444  1  1-1414  ’ТТ  1  I  Т  Т  1 

Оказывается,  что  октава  дѣлится  индійцами  не  на  двадцать  че¬ 
тыре  четверти  тона,  какъ  наша,  имѣющая  двѣнадцать  полутонов^., 
а  на  двадцать  двѣ.  Но  это  дѣленіе  существуетъ  лишь  въ  теоріи,  на 
практикѣ  же  индійская  музыка  болѣе  приближается  къ  естествен¬ 
ному  строю,  оттого  на  нашъ  слухъ  она  весьма  удовлетворительна 

Фантастическій  умъ  индуса,  лишенный  трезваго,  разсудочнаго 
контроля,  поражается  безконечнымъ  разнообразіемъ  музыкальныхъ 
комбинацій  и  запутывается  въ  нихъ.  Онъ  изнемогаетъ*  въ  стремленіи 
привести  ихъ  къ  единству,  къ  опредѣленной  системѣ  тональностей. 
Различіе  въ  главныхъ,  основныхъ  тонахъ  мелодій,  разные  пропуски, 
повышенія  и  пониженія  тоновъ  приводятъ  индійскаго  теоретика  къ 
установленію  самостоятельныхъ  тональностей,  руководствуясь  совер¬ 
шенно  не  существенными  измѣненіями  въ  пѣсняхъ.  Оттого  индій¬ 
ская  теорія  музыки  насчитываетъ  громадное  число  тональностей:  до 
1600  2),  въ  которыхъ  рѣшительно  не  замѣтно  стремленій  къ  сохра¬ 
ненію  какого-нибудь  одного  принципа,  приводящаго  все  разнообразіе 
музыки  въ  одно  цѣлое.  На  практикѣ  у  индійцевъ,  вмѣсто  этого  гро¬ 
маднаго  числа  въ  высшей  степени  запутанныхъ  тональностей,  упо- 

0  Н.  Шетагш.  Каіесііізтиз  Лег  Мизік^евсііісЬіе.  2  Аийа§-е.  Ъеіргі§'. 
ТЪѳіІ.  8.  71 — 73.  Тамъ  же  указаны  на  числовыя  отношенія  звуков'!.,  входя¬ 
щихъ  въ.  индійскую  гамму,  и  на  ея  отличія  отъ  строя  естественнаго  и  тем- 
перованнаго. 

2)  Съ  теченіемъ  времени  это  число  тональностей  значительно  умень¬ 
шилось. 
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требляется  преимущественно  наша  діатоническая  гамма,  начиная 
съ  каждой  ея  ступени,  то-есть  система  гаммъ,  соотвѣтствующая  на¬ 
шимъ  церковнымъ  ладамъ  ]).  Большая  часть  собранныхъ  индійскихъ 
пѣсенъ  принадлежитъ  къ  мажорному  ладу,  нѣсколько  къ  минорному. 
Въ  нѣкоторыхъ  мажоръ  смѣняется  миноромъ  для  контрастирующей 
альтернативы.  Такимъ  образомъ  оказывается,  что  практическая  му¬ 
зыка  индійцевъ  гораздо  менѣе  отличается  отъ  европейской,  чѣмъ 
теорія  этого  искусства,  созданная  ихъ  философами.  Совершенно  спра¬ 
ведливо  замѣчаетъ  Кизеветтеръ  въ  своей  книгѣ  «ЦеЬег  сііе  Мизік 
сіег  пеиегп  ОгіесЬеп»..  Ьеіргі§.  1838.8.  32:  «Уже  давно  прихожу  якъ 
мысли,  что  пополняемая  на  практикѣ  музыка  различныхъ  древнихъ 
и  новыхъ  азіатскихъ  народовъ  совсѣмъ  иная,  чѣмъ  метафизическая 
или  математическая  музыка  ихъ  философовъ,  ихъ  теоріи,  которая 
была  дѣломъ  одного  спекулятивнаго  мышленія  и  всегда  была  далека 
отъ  практики.  Я  думаю,  что  мы  всегда  ошибались,  заключая  по 
найденнымъ  трактатамъ  ученыхъ  этихъ  народовъ  о  состояніи  ихъ 
искусства,  думая  но  первымъ  судить  о  послѣднемъ.  Мнѣ  кажется, 
что  вслѣдствіе  этого,  нужно  говорить  не  «музыка  китайцевъ,  ин¬ 
дійцевъ,  арабовъ»  и  т.  д.,  а  «музыкальная  система  или  теорія  ки¬ 
тайскихъ,  индійскихъ,  арабскихъ,  персидскихъ  философовъ ». 

Судя  по  англійскимъ  сборникамъ  индійскихъ  мелодій,  въ  нихъ 
замѣтно  стремленіе  къ  сохраненію  единства  выбранной  тональности, 
пониманіе  значенія  тоники  и  доминанты  2),  послѣдовательное  про¬ 
веденіе  мотива  черезъ  всю  мелодію,  замѣчательное  чувство  ритма, 
которое  помогло  индійскимъ  музыкантамъ  создавать  пѣсни  со  строго- 
правильнымъ  періодическимъ  складомъ.  Хотя  индійцы  ни  въ  теоріи, 
ни  въ  практикѣ  не  знаютъ  гармоніи  и  нисколько  въ  ней  не  нуж¬ 
даются,  удовлетворяясь  одноголосной,  унисонной  музыкой,  но  ихъ 
мелодіи  до  того  правильны,  что  допускаютъ  весьма  изящную  и  есте¬ 
ственную  гармонизацію. 

Индійцы  дѣлятъ  свои  мелодіи  на  четыре  класса:  «на  ректа», 
«терана»,  «тудпаѣ  и  «рагни».  Собиратель  индійскихъ  мелодій,  Бирдъ, 
говоритъ,  что  напѣвы  подъ  названіемъ  «ректа»  самые  правильные. 
Благодаря  ихъ  плавнымъ,  граціознымъ  мелодіямъ,  они  представляютъ 
любимѣйшій  родъ  музыки.  « 'Герани »  исполняются  только  мужчи¬ 
нами.  По  стилю  и  по  способу  исполненія,-  «терани»  сходны  съ 
«ректа».  «Рагни»  совсѣмъ  лишены  правильности  и  смысла,  являясь 
изліяніемъ  сильно  возбужденнаго  чувства.  Ихъ  почти  нѣтъ  возмож- 


’)  Церковными  ладами,  которые  перешли  нт.  нашу  музыку  изъ  гре¬ 
ческой,  называются  гаммы  бѣлыхъ  клавишей  па  фортепіано,  наминая  отъ  иѣ 
до  иѣ,  отъ  гё  до  гё.  отъ  ті  до  ті  н  т.  д. 

-’)  Тоникой  называется  первая,  доминантою  пятая  ступень  гаммы. 
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пости  положить  на  ноты  современной  европейской  пятилинейной 
системы.  Мелодіи  подъ  названіемъ  «туппа»  совсѣмъ  не  объяснены 
Бирдомъ. 

Исполненіе  музыкальныхъ  произведеній  отличается  у  индій¬ 
цевъ  страстностью  и  глубокою  экспрессіей.  Они  украшаютъ  свою 
музыку  изобильными  триллерами  и  т.  п.  Имѣя  нотацію  '),  состоящую 
изъ  буквъ,  индійцы  подробно  обозначаютъ  темпъ  и  всѣ  нюансы  при 
исполненіи.  По  правильности  музыкальныхъ  періодовъ,  которые  обо¬ 
значаются  въ  индійскихъ  нотахъ  изображеніемъ  цвѣтка  лотоса,  по  лег¬ 
кости.  съ  которою  возможно  изящно  и  естественно  гармонизиро¬ 
вать  ихъ  мелодіи,  пѣсни  индійцевъ,  записанныя  путешествениками, 
весьма  похожи  на  европейскія.  При  отсутствіи  всякаго  ручатель¬ 
ства  за  ихъ  древность,  есть  основаніе  предполагать  въ  нихъ  влія¬ 
ніе  европейской  музыки.  Напротивъ,  тѣ  изъ  индійскихъ  пѣсенъ, 
которыя  дѣйствительно  весьма  древняго  происхожденія,  поражаютъ 
своими  странностями  и  безпрестанною  смѣною  быстраго  темпа 
медленнымъ,  что  производитъ  впечатлѣніе  чрезвычайно  страстнаго, 
возбужденнаго  настроенія  *). 

Что  касается  до  инструментальной  музыки,  то  въ  ней  индій¬ 
скіе  музыканты  достигаютъ  замѣчательной  виртуозности. 

Лучшій  инструментъ  индійцевъ,  вина,  принесена  на  землю  женою 
Брамы,  Сарасвати.  Вина  струнный  инструментъ  съ  семью  металли¬ 
ческими  струнами.  Строй  вины  даетъ  А — дурный  аккордъ.  Фетисъ 
пораженъ  тѣмъ,  что  при  такомъ  строѣ  индійцы  все -таки  не  знаютъ 
гармоніи.  Изъ  .  этого  факта  можно  заключить,  что  сама  организація 
слуха  индійцевъ  лишаетъ  ихъ  возможности  находить  красоту  въ 
одновременныхъ  звуковыхъ  сочетаніяхъ.  Объемъ  вины:  отъ  А  боль¬ 
шой  октавы  до  1і  первой.  Тонъ  вины  весьма  полный,  нѣжный  и 
пріятный.  По  своему  характеру,  онъ  не  столько  годенъ  для  мед¬ 
ленныхъ,  протяжныхъ  звуковъ,  сколько  для  быстрыхъ  пассажей . 
Нѣкоторые  индійскіе  виртуозы  достигали  замѣчательной  бѣглости  и 
легкости  исполненія  на  этомъ  инструментѣ.  Изъ  прочихъ  струнныхъ 
инструментовъ  замѣчательны:  раванастроыъ — двухъ-струнная,  се- 
ринда — трехъ-струнная  скрипка,  магуди — родъ  гитары.  Раванастромъ 
и  магуди — но  настоящіе  индійскіе  инструменты:  они  перешли  въ 
Индію  отъ  арабовъ  и  персовъ.  Изъ  духовыхъ  инструментовъ  замѣ¬ 
чательны:  разныя  флейты,  изъ  которыхъ  «базаре»,  флейта  Кришны, 


1)  Можетъ  быть,  индійская:  нотація  самая  щіевияя.  (См.  РёіТз.  Пеките 
рІііІокорІіЩие  сіе  ГЬізѣоігѳ  сіе  Іа  тикіцие,  въ  Віо^гаріііе  ипіѵегкеііе  сіез  тизі- 
сіепз  еі  ЫЫІо^гарІгіе  §ёпёга1е  сіе  Іа  тизісрге.  Рагіз.  1835.  Тоте  ргетіег,  р.  Ы). 

а)  Образцы  индусской  музыки  помѣщены  въ  моей  краткой  музыкальной 
хрестоматіи.  2-е  изданіе  Опб.  1900  г.,  стр.  14,  167. 


19 


представляетъ  инструментъ  глубокой  индійской  древности.  На  ней 
играютъ,  вдувая  воздухъ  носомъ.  Тумери  —двойная  флейта,  обѣ 
трубки  которой  вставлены  или  въ  полную  тыкву,  или  въ  орѣхъ. 
Тромбонъ  «таре»  съ  глухимъ,  жалобнымъ  звукомъ;  на  немъ  играютъ 
на  похоронахъ.  На  войнѣ  употребляются  трубы.  Въ  нѣкоторыхъ 
мѣстахъ  еще  но  вышла  изъ  употребленія  первобытная  труба  изъ 
раковины.  Горные  жители  играютъ  на  кривомъ  рогѣ. 

Индійскій  оркестръ  богатъ  ударными  и  шумящими  инструмен¬ 
тами.  У дукай— барабанъ,  употребляемый  въ  храмахъ  при  богослу¬ 
женіи.  Нагуаръ — деревянный,  тамтамъ— плоскій,  доле— продолго¬ 
ватый  барабанъ.  Эти  барабаны  съ  различными  погремушками  и  ко¬ 
локольчиками,  къ  шуму  которыхъ  присоединяется  звонкая  вина, 
служатъ  сопровожденіемъ  танцевъ  баядерокъ.  Кромѣ  этой  увесели¬ 
тельной  роли,  музыка  служитъ  индійцамъ  для  возбужденія  мужества 
на  войнѣ,  для  прославленія  царя,  убивающаго  дикихъ  звѣрей  на 
охотѣ;  она  присутствуетъ  при  торжественныхъ  процессіяхъ,  со¬ 
провождаетъ  драматическія  представленія  и  представляетъ  часть 
культа.  Въ  Ведахъ,  древнѣйшихъ  священныхъ  книгахъ  индійцевъ, 
сохранились  гимны  и  молитвы  богамъ,  военныя  и  побѣдныя 
пѣсни. 

Индійцы,  подобно  китайцамъ  и  прочимъ  народамъ  Востока, 
усматриваютъ  связь  музыки  съ  различными  космическими  явле¬ 
ніями,  съ  небесными  тѣлами,  временами  года  и  пр. 

Если  для  китайца  музыка  есть  дѣло  науки  и  нравственно- 
воспитательнаго  значенія,  то  для  индуса,  согласно  съ  общимъ  ха¬ 
рактеромъ  его  міросозерцанія,  она,  съ  одной  стороны  служитъ 
средствомъ  для  выраженія  его  фанатически-религіознаго  экстаза,  а 
съ  другой,  есть  упоеніе  нѣгой,  разлитой  въ  мірѣ  чувственно-сла¬ 
дострастныхъ  звуковъ.  Ни  въ  Китаѣ,  ни  въ  Индіи  музыка  не  раз¬ 
вилась  до  чистой  красоты  изящнаго  искусства. 

Музыка  въ  Индіи  по  ту  сторону  Ганга  носитъ  на  себѣ 
вліяніе^  индійской  музыки  съ  весьма  значительною  примѣсью  ки¬ 
тайской  и  дикой  австралійской.  У  жителей  этой  страны  есть  ин¬ 
струментъ  въ  родѣ  гитары,  патоли,  ящику  которой  придана  форма 
аллигатора  пли  ящерицы.  У  бирмановъ  есть  арфа,  имѣющая  форму 
кошки,  къ  хвосту  которой  прикрѣплены  струны.  Китайское  вліяніе 
видно  въ  большомъ  количествѣ  ударныхъ  инструментовъ. 

Это  вліяніе  еще  сильнѣе  на  островѣ  Явѣ,  гдѣ  сохранилась 
древне-китайская  гамма  изъ  пяти  тоновъ.  Оркестръ  яванскій  со¬ 
стоитъ  преимущественно  изъ  ударныхъ  и  шумящихъ  инструмен¬ 
товъ.  Изъ  струнныхъ  инструментовъ  у  яванцевъ  есть  скрипка — 
ребабъ,  перешедшая  къ  .нимъ  отъ  арабовъ, — изъ  духовыхъ:  труба 

2* 
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и  флейта.  Яванскій  оркестръ  старается  замѣнить  благозвучіе  шумомъ, 
стукомъ  и  громомъ.  Смѣсь  этихъ  безпорядочныхъ  звуковъ  произво¬ 
дитъ  удручающее  впечатлѣніе. 

Музыка  жителей  острововъ:  Борнео,  Новой  Каледоніи,  Новой 
Голландіи,  Новой-Гвинеи  по  своей  дикости  совершенно  сходна  съ 
музыкой  первобытной. 


ГЛАВА  IV. 

Музыка  арабовъ. 

Пылкая  фантазія  и  непреклонное  мужество,  свойственныя  ара¬ 
бамъ,  придали  рыцарскій  характеръ  роли  этого  народа  на  сценѣ 
всемірной  исторіи.  Въ  ней  они  начинаютъ  заявлять  себя  съ  эпохи 
Магомета,  вдохновившаго  свой  народъ  на  воинскіе  подвиги.  До 
Магомета  арабы  представляли  кочующее  племя,  которое  только  въ 
«Счастливой  Аравіи»  достигло  нѣкоторой  степени  культуры,  но¬ 
сившей  на  себѣ  вліяніе  египетское  и  финикійское.  Этому  лее 
вліянію  должна  была  подчиниться  и  музыка  арабовъ,  населявшихъ 
«Счастливую  Аравію»;  что  лее  касается  до  музыки  кочующихъ  ара¬ 
бовъ,  бедуиновъ,  этихъ  «дѣтой  степей»,  то  арабскій  писатель  Ибнъ- 
Халдунъ,  умершій  въ  1405  г.  по  Р.  X.,  утверждаетъ,  что  ихъ 
пѣніе  состояло  лишь  въ  крикахъ,  которыми  они  понукали  своихъ 
верблюдовъ. 

Магометъ  (571 — 632  по  Р.  X.)  враледебно  относился  къ  ис¬ 
кусству,  хотя  самъ  былъ  поэтомъ.  Запрещеніе  изобрал;ать  Бога  въ 
человѣкоподобномъ  видѣ  парализовало  развитіе  леивописи  и  скульп¬ 
туры.  У  арабовъ  развились  лишь  архитектура,  поэзія  и  музыка.  Въ 
интересахъ  послѣдней  былъ  пагубенъ  законъ  Магомета,  заключив¬ 
шій  леенщину  въ  гаремъ.  При  своей  обезличенности,  она  лишилась 
своего  духовнаго  обаянія,  которое  до  Магомета  доставляло  ей  такое 
могущественное  вліяніе  надъ  сердцемъ  мужчины,  —  вліяніе,  столь 
сильно  располагавшее  къ  лиризму  и  такъ  худолсественно  выра- 
лсѳнноо  устами  поэта  Антары:  «Я  думаю  о  тебѣ,  когда  вралсескія 
копья  утоляютъ  мною  свою  жажду  и  острыя  лезвія  купаются  въ 
моей  крови.  Я  радуюсь,  когда  скрещиваются  мечи,— они  сверкаютъ 
тогда,  какъ  твои  блестящіе  зубы  при  улыбкѣ», — пѣлъ  поэтъ  о  лю¬ 
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бимой  женщинѣ.  Несмотря  на  заповѣдь  Магомета— избѣгать  музыки 
это  искусство  нашло  доступъ  во  дворцы  калифовъ,  которые  доро¬ 
жили  искусными  музыкантами  и  музыкантшами.  На  востокѣ  пре¬ 
имущественно  лсенщины  отличались  виртуозностію  въ  пѣніи  и  игрѣ 
на  разныхъ  инструментахъ.  Чтобы  согласии,  заповѣдь  Магомета 
запрещающую  музыку,  съ  наклонностью  къ  ней,  столь  сильною  въ 
арабахъ,  коментаторы  Корана  объясняли,  что  Магометъ  имѣлъ  въ 
виду  лишь  безнравственную  музыку.  Такимъ  образомъ  невинной, 
въ  особенности  лее  нравственной  музыкой,  молено  было  наслаждаться 
оезъ  ооязни  преступить  заповѣдь. 

Арабы  склонны  приписывать  музыкѣ  весьма  сильное  нрав¬ 
ственное  вліяніе.  Гарунъ-аль-Рашидъ  простилъ  свою  возлюбленную, 
но  провинившуюся  передъ  нимъ  Мариду,  которую  хотѣлъ  было 
строго  наказать,  смягчившись  пѣніемъ  и  игрою  на  лютнѣ  Ишака- 
эль-Машули,  получившаго  отъ  калифа  щедрое  награжденіе.  Му¬ 
зыка  возбудила  милосердіе  въ  сердцѣ  судіи  и  склонила  его  простить 
преступника,  приговореннаго,  къ  смерти.  При  взятіи  Багдада,  трид¬ 
цать  тысячъ  плѣнныхъ  были  избавлены  отъ  казни,  благодаря  силѣ 
музыки.  Она  лее,  но  мнѣнію  арабовъ,  укрощаетъ  дикихъ  животныхъ, 
лечитъ  болѣзни  и,  находясь  въ  связи  съ  элементами:  съ  воздухомъ, 
огнемъ,  водою  и  землею,  предохраняетъ  отъ  крайностей  темпера¬ 
ментовъ.  Недостатки  сангвиническаго  темперамента,  соотвѣтствую¬ 
щаго,  по  мнѣнію  арабовъ,  воздуху,  излечиваются  струной  лютни, 
служащей  символомъ  земли  и  меланхоликовъ.  Холерику  помогаетъ 
тонъ,  символически  изобралсающій  воду  и  флегматическій  темпера¬ 
ментъ.  Флегматикъ  ободряется,  при  слушаніи  пылкой  музыки,  ис¬ 
полняемой^  на  струнѣ  лютни,  соотвѣтствующей  холерическому  темпе¬ 
раменту.  Грусть  меланхоликовъ  проясняется  легкой,  игривой  му- 
зыко  іі.  воспроизводимой  на  той  струнѣ  лютни,  которая  служитъ 
символомъ  сангвиническаго  темперамента. 

Л  юо  о  въ  арабовъ  къ  музыкѣ  отразилась  во  многихъ  поэтиче¬ 
скихъ  выраженіяхъ.  Музыка  «нѣжна,  какъ  молоко,  пламенна, 
какъ  вино,  она  приручаетъ  дикихъ  звѣрей  и  очаровываетъ  чело¬ 
вѣческое  сердце».  Одна  арабская  поговорка  гласитъ:  «Кто  не  охо¬ 
тится,  не  любитъ,  не  содрагается  отъ  музыки  и  не  восторгается 
запахомъ  цвѣтовъ,  тотъ  не  человѣкъ».  Разсудительный  музыкантъ, 
по  мнѣнію  арабовъ,  доллсенъ  возбуждать  различныя  настроенія  въ 
своихъ  слушателяхъ  по  извѣстному  плану.  Сначала  онъ  долженъ 
своей  музыкой  наполнять  сердца  мужествомъ  и  радостью,  затѣмъ 
переходить  къ  нѣжнымъ,  любовнымъ  звукамъ,  далѣе,  побуждать  къ 
танцамъ,  наконецъ,  убаюкивать  своихъ  слушателей  и  наводить  на 
нихъ  сонъ.  Послѣднее  качество  очень  высоко  цѣнится  на  Востокѣ. 
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гдѣ  жаркій  климатъ  ослабляетъ  организмъ  и  усиливаетъ  потребность 
во  снѣ  х). 

Уваженіе  къ  нравственной  силѣ  музыки  выражено  во  многихъ 
изреченіяхъ  арабскихъ  мудрецовъ,  какъ,  напримѣръ:  «душа,  при¬ 
веденная  музыкой  въ  восторгъ,  стремится  къ  созерцанію  высшихъ 
существъ,  къ  общенію  съ  чистѣйшимъ  міромъ,  такъ  что  даже  духи, 
омраченные  грѣховностью  плоти,  готовятся  ею  къ  слитію  со  свѣт¬ 
лыми  небожителями,  стоящими  у  трона  Всевышняго». 

Арабская  музыка  получила  теоретическую  разработку  со  вре¬ 
мени  покореніи  Персіи  Омаромъ  въ  636  г.  по  Р.  X.  О  необразо¬ 
ванности  арабовъ  въ  означенное  время  можетъ  свидѣтельствовать 
то,  что  при  разграбленіи  дворца  Иранской  столицы  они  нашли 
камфору,  употреблявшуюся  для  приготовленія  свѣчей,  которую  при¬ 
няли  за  приправу  для  кушанья,  а  Омаръ,  при  раздѣленіи  добычи, 
разорвалъ  на  куски  коверъ,  съ  искуснымъ  изображеніемъ  рая.  Но 
арабы  быстро  усвоили  себѣ  образованность  персовъ  и  во  многомъ 
даже  превзошли  послѣднихъ. 

Персія  изобиловала  пѣвцами,  «голосъ  которыхъ  по  сладко¬ 
звучію  превосходилъ  пѣніе  соловьевъ».  Музыку  персы  причисляли 
къ  самымъ  дорогимъ  предметамъ  въ  .жизни,  что  видно  изъ  слѣдую¬ 
щаго  отрывка  персидской  рукописи,  хранящейся  въ  британскомъ 
музеѣ:  «что  тоскуешь  сынъ  мой?  не.  печалься,  —  ты  получишь  че¬ 
тыре  вещи,  обладаніе  которыми  равняется  господству  надъ  Ираномъ. 
Вмѣсто  потеряннаго  коня  ты  получишь  два,  по  имени:  Шебдицъ 
(гнѣдой)  и  Гульгюнъ  (розовый).  Ногти  твоего  любимаго  арфиста 
испорчены;  вмѣсто  него  ты  получишь  двухъ  арфистовъ,  съ  которыми 
ничто  въ  свѣтѣ  не  можетъ  сравниться.  Имена  ихъ:  Барбудъ  и  Не- 
киза.  Затѣмъ  ты  получишь  въ  подарокъ  живописца  и  дѣвушку,  по 
имени  Ширинъ,  красота  которой  затмитъ  солнце». 

Арабы,  воспринявъ  персидскую  образованность,  усвоили  себѣ 
и  персидскую  музыку.  «Арабы»,  пишетъ  Ибнъ-Халдунъ,  «образовы¬ 
вали  свой  вкусъ  подъ  вліяніемъ  персовъ.  Багдадъ  былъ  тогда  средо¬ 
точіемъ  хорошей  музыки,  и  багдадское  пѣніе  до  сихъ  поръ  (т.  е.  ДО' 
1400  г.  по  Р.  X.)  доставляетъ  удовольствіе  хорошему  обществу». 

Арабо-персидская  музыка  подвергалась  весьма  дѣятельной  тео¬ 
ретической  разработкѣ  со  стороны  арабскихъ  и  персидскихъ  ученыхъ. 
Теорія  арабо-персидской  музыки  представляетъ  весьма  странную,  но 


і)  Врачъ  Авиценна,  жившій  въ  XI  вѣкѣ  но  Р.  X.,  совѣтуетъ  лечить 
музыкой  физическія  и  душевныя  болѣзни.  Современная  медицина  подтверж¬ 
даетъ  воззрѣнія  Авиценны  и  прибѣгаетъ  къ  музыкѣ  для  врачеванія  легкихъ 
формъ  сумасшествія. 


во  многихъ  отношеніяхъ  замѣчательную  систему,  которая  иногда  на¬ 
поминаетъ  древне-греческую. 

1  амма  араоо-персидской  теоріи  музыки  состоитъ  изъ  тетрахорда: 
А  Е,  Еіз,  в  н  пентахорда:  О.  А,  Ы.  с,  сі.  Такое  дѣленіе  гаммы 
показываетъ,  что  арабо -персидскіе  теоретики  понимали  значеніе  тона 
Ч  какъ  тоники,  что  совершенно  вѣрно  при  малой  септимѣ:  с,  дѣлаю¬ 
щей  эту  гамму  (г-дурной,  хотя  она  и  начинается  съ  ноты  Л,  кото¬ 
рая  въ  этомъ  случаѣ  играетъ  роль  доминанты.  Соединеніе  тетрахор¬ 
довъ  въ  одну  непрерывную  цѣпь  давало  квинтовый  кругъ: 

_ Сг-сіпг  Г-сІиг 

I),  Е,  Еіз,  (>,  А,  II,  С,  Л,  а,  /',  д,  а,  Ь,  с,  сі,  ез  и  т.  д. 

С-йиг  В-сІиг 

Октава  арабо-персидской  музыки  дѣлится  на  семнадцать  частей  '). 

Весь  объемъ  арабской  музыки  заключается  въ  сорока  звукахъ. 
Они  обозначаются  или  цифрами,  или  названіями  цифръ,  или  буквами. 

Впослѣдствіи  въ  Персіи  развилась  новая  музыкальная  система 
съ  двѣнадцатью  полутонами  въ  октавѣ,  аналогичная  европейской. 

Возможность  разнообразнѣйшимъ  образомъ  комбинировать  сем¬ 
надцать  звуковъ  гаммы,  даетъ  въ  результатѣ  громадное  число  то¬ 
нальностей.  Изъ  нихъ  нѣкоторыя  напоминаютъ  европейскія.  Такъ, 
напримѣръ,  «Нева»  имѣетъ  сходство  съ  минорной  нисходящей  гам¬ 
мой,  а  «Ушакъ»  съ  мажорной,  начинающейся  съ  пятой  ступени 
(т.  е.  съ  миксолидійской  гаммой  средневѣковой  европейской  музыки). 
Рядомъ  съ  запутаннымъ  ученіемъ  о  различныхъ  тональностяхъ,  ара- 
оо-персидская  теорія  имѣетъ  не  менѣе  сложную  систему  ритмики, 
въ  связи  съ  размѣромъ  стиховъ.  Ученіе  о  ритмѣ  нѣсколько  напо¬ 
минаетъ  мензуральную  теорію,  начавшую  развиваться  въ  Европѣ  съ 
12-го  вѣка. 

Бъ  арабо-персидской  теоріи  существуетъ  понятіе  объ  интерва¬ 
лахъ,  консонансахъ  и  диссонансахъ.  Къ  консонансамъ  причисляется 
октава  (самый  совершенный  консонансъ),  квинта  и  кварта,  а  также 
большія  и  малыя  терціи,  большія  и  малыя  сексты  а).  Понятія  объ 


)  Гельмгольцъ  въ  своей  книгѣ:  „Ученіе  о  слуховыхъ  ощущеніяхъ11 
даетъ  объясненіе  этому  явленію.  (Г.  Гельмгольцъ. '  „Ученіе  о  слуховыхъ 
ощущеніяхъ11.  Опб.  1875,  стр.  400 — 404).  Тѣмъ  не  менѣе,  можно  утверждать 
что  основа  индійской  и  арабской  музыки,  не  взирая  на  1/«  и  і /з  тоновъ,  все- 
таки  діатоническая.  (Н.  Кіетапп.  КаіесЫѳтиз  іег  Мшік^езсЬісМе.  2.  Анйаге. 
ібіргі§.  1901.  I.  ІЬеіІ.,  8. 76).  Риманъ  сравниваетъ  эти  звуковые  оттѣнки  съ  па- 
шнмъ  темпѳрованнымъ  строемъ  (іѣісі.  I  Тйеіі.  8.  73—75). 

_2)  Арабы  ранѣе  другихъ  народовъ  поняли  консонирующее  значеніе 
терціи  и  секста.  (См  Н.  Кіешапп.  КаѣесЬівтнз  сіег  Мпшк^ейсЫсНГе.  2.  Аийаее. 
Ьѳіргщ.  1901.  I.  ТЬеіІ.  8.74,  142).  ь 
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интервалах1,  консонансахъ  и  диссонансахъ,  пріобрѣтенныя  въ  теоріи, 
с  имѣютъ  значенія  на  практикѣ:  арабо-персидская  музыка  почти 
исключительно  одноголосная.  Амброеъ  отрицаетъ  у  арабовъ  способ¬ 
ность  къ  воспріятію  гармоніи  (  АшЬгоз,  ОезсЬісМѳ  бег  Мизік.  2  АиІІаее 

^К*1880-  ВЙ-  }■  ЮО)-  На  стр.  455  той-же  книги  онъ  ра? 
сказываетъ  ооъ  арабѣ,  слушавшемъ  игру  на  фортепіано  и  попро- 

—  Г™  СГГ  сыграи*  еыу  °да°й  Руной,  а  потомъ 
другой,  а  не  обѣими  вмѣстѣ. 

Но  Шуманъ  не  согласенъ  съ  этимъ  мнѣніемъ  Амброеа'  (См 

ГоХТДг  Г  Ми5Ік*еюЬІс1іІе.  М.  I.  8.  841.  Дѣйсталмыш! 
араоскій  пѣвецъ  исполняетъ  мелодію  подъ  аккомпаниментъ  ребаба, 
о  рык  тянетъ  одну  ноту  органнаго  пункта,  по  временамъ  преры- 
ваемую  группетто  (см.  Г«ів.  Швіоіге  §ѣпбга1е  сіе  шившие  Я. 

.  гыо  .  іочно  ташке  мелодія  надъ  органнымъ  пунктомъ  получается 
*•**  аргулѣ.  Но  едва  ли  такія  пришітлвныя  сіри^я 
могуъ  сыть  причислены  къ  гармонической  музыкѣ.  Несмотря'  на 
го,  что  араоская  музыка  лишена  гармоніи,  тѣмъ  не  менѣе  въ  ней 

спея гтвЛРеССШ'  и‘°РеттіК11  даютъ  весьма  подробныя  указанія  на 
г|РГ  длявыралюнія  въ  музыкѣ  различныхъ  душевныхъ  настроеній. 
і  акъ  какъ,  по  мнѣнію  теоретиковъ,  каждая  тональность  имѣетъ  свой 

беннпеЛпшЬШ  ХараКТер-'  т0  коыпозиторъ  долженъ  обращать  осо- 
( енное  вниманіе  на  выооръ  тональности  для  мелодіи,  на  которую 
онъ  намѣревается  положить  стихи.  1  • 

П(пшШпб^КІ1!Г°ДІИ’  аапи  санныя  европейцами,  не  даютъ  полнаго 
01ШТШ  объ  арабской  музыкѣ,  потому  что  паша  нотація  не  въ  со- 
ШІ  Г  ооозиачить,  а  большая  часть  нашихъ  инструментовъ— испол- 
ѵ^,  ХЪг  8І,уК°1!Ъ’  ,!Х0ДЯЩИХЪ  въ  составъ  арабской  музыки.  Чтобы 
і ш™  арабскую  музыку,  нужно  ее  послушать  на  мѣстѣ,  при  ту- 
земномь  исполненіи.  Іоворятъ,  что  европейскій  слухъ  скоро  свы- 
аеіся  со  страннымъ  построеніемъ  арабской  гаммы,  которая  первое 
время  нѣсколько  поражаетъ  его.  Когда  же  слухъ  успѣетъ  освоился 

бенппгтиК0Л  мушкой’  10  она  начинаетъ  далее  нравиться,  въ  осо- 
юнности  при  всей  обстановкѣ  арабской  жизни,  гдѣ  эта  странная 

хяпЯІКа  Пре»ется  элементом'ь,  гармонирующимъ  съ  общимъ 
характеромъ  арабской  культуры.  Весьма  завѣтнымъ  отличитеді- 
„  признакомъ  арабской  музыки  представляетъ  обиліе  фіоритуръ, 
оторыми  разукрашены  арабскія  мелодіи.  Фіоритуры  встрѣчаются  и 
въ  3ѲпКИХЪ  ПѢсНгХЪ:-  хаРактеРное  отличіе  которыхъ  заключается 

ГѵвеГГмѵУЛРебЯеШИ  ЧрѲЗмѣрной  секунды  и  чрезмѣрной  кварты. 

5 редкая  музыка  весьма  похожа  на  арабскую.  Какъ  въ  той.  такъ 

другой  отразилась  дикая  воинственность,  нѣга  гаремной  жизни 


п  фантастичность,  проявляющаяся  въ  затѣйливыхъ  узорахъ  фіори- 
туриыхъ  украшеній  мелодій1). 

•  Арабская  музыка  въ  формѣ  марша  сопровождаетъ  военные 
походы.  Пѣніе  раздается  съ  высокихъ  минаретовъ  для  призыва  къ 
молитвѣ,  производя,  по  описанію  путешественниковъ,  странное  фан¬ 
тастическое  впечатлѣніе,  не  лишенное  сноего  рода  прелести  2). 
Заунывностію,  монотонною  .мрачностію  отличается  пѣніе  на  похо¬ 
ронахъ.  Музыка  сопровождаетъ  и  работы,  регулируя  движеніе  ра¬ 
бочихъ  при  водокачаніи,  огрѳбаніи  веслами  и  пр. 

Арабы  оказали  нѣкоторое  вліяніе  на  европейскую  музыку:  ихъ 
инструменты  перешли  въ  европейскій  оркестръ. 

Главный  арабскій  инструментъ  есть  лютня.  На  ней  навязано 
четырнадцать  струнъ,  настроенныхъ  попарно,  слѣдовательно,  даю¬ 
щихъ.  безъ  помощи  аппликатуры,  всего  семъ  тоновъ:  щі,  д?, 
е,  а,  а,  а  :|)-  Струны  приводятся  въ  вибрацію  посредствомъ  метал¬ 
лическаго  плектра.  Этотъ  плектръ  замѣняется  иногда  орлинымъ 
перомъ.  Изобрѣтеніе  лютни  арабы  приписываютъ  Пиоагору.  Они 
нашли  ее  у  персовъ,  отъ  которыхъ  этотъ  инструментъ  перешелъ 
къ  арабамъ.  Въ  XII  вѣкѣ,  во  времена  Крестовыхъ  походовъ,  лютня 
появилась  въ  Европѣ,  гдѣ  стала  господствующимъ  инструментомъ 
диллетантовъ  и  сохранила  это  значеніе  до  XVI  в.,  когда  ее  стало 
вытѣснять  фортепіано.  Если  принять  въ  соображеніе,  что  лютня, 
подъ  названіемъ  бивы,  извѣстна  и  въ  Японіи,  то  нужно  считать 
этотъ  инструментъ  за  одинъ  изъ  самыхъ  распространенныхъ. 

По  мнѣнію  Кизеветтера,  лютня  египетскаго  происхожденія  и 
перешла  къ  персамъ  отъ  египтянъ  во  времена  Камбиза.  Изобра¬ 
женіе  лютнеподобнаго  инструмента  на  архитектурныхъ  памятникахъ 
египтянъ  подтверждаетъ  предположеніе  Кизеветтера.  Эти  египетскія 
изображенія  особенно  похожи  на  разновидность  лютни,  на  инстру¬ 
ментъ,  назывыемый  у  арабовъ  танбуръ. 

Гуслеобразный  инструментъ  арабовъ,  канунъ,  имѣетъ  право  на 
названіе  восточнаго  фортепіано.  Распространившись  въ  Европѣ  въ 
средніе  вѣка,  онъ  повліялъ  на  происхожденіе  послѣдняго.  Къ  ара¬ 
памъ  канунъ  перешелъ,  вѣроятно,  отъ  ассирійцевъ,  на  архитектур¬ 
ныхъ  памятникахъ  которыхъ  встрѣчается  инструментъ  въ  родѣ  гуслей. 


')  АгпЪгоз. 
8.  108-112. 


Ѳ-езсЬіоІгЬѳ  <1ег  Мизік.  2.  Апйа§'ѳ.  ВеіргЩ.  1880  Всі.  I, 


2)  Весьма  удачно  воспользовацся  арабскими  мелодіями  ф.  Давидъ  въ 
„Ье  <3ёзегі“.  Отрывки  изъ  этого  произведенія  и  др.  образцы  арабской  музыки — 
въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Сиб  1900 
стр.  15,  10,  17,  157-158.  ‘  ’ 

,,3)  Тоны  большой  октавы  принято  обозначать  прописными  буквами, 
малой  — скорописными,  первой  — съ  одной  чертой,  второй  —  съ  двумя  чер¬ 
тами  и  т.  д.  1 
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Канунъ,  служащій  для  регулированія  тоновъ,  арабы  считаютъ 
основаніемъ  ихъ  музыки.  На  канунѣ  навязано  семьдесятъ  пять  ки¬ 
шечныхъ  струнъ,  изъ  коихъ  каждыя  три  настроены  въ  унисонъ. 
Объемъ  кануна  простирается  отъ  Е  до  и.  Струны  приводится  въ 
вибрацію  посредствомъ  металлическаго  язычка. 

Разновидность  кануна  есть  сантирь  со  стальными  струнами  и 
съ  объемомъ  отъ  сі  до  //.  Изъ  маленькаго  санти  ра  (пи-саитира) 
Фетисъ  производитъ  псалтирь. 

Струнный,  смычковый  инструментъ  арабовъ,  ребабъ,  перешелъ 
въ  Европу  въ  XII  вѣкѣ,  подъ  названіемъ:  «ребекъ».  Есть  двѣ  раз¬ 
новидности  ребаба:  «ребабъ-эхъ-хаеръ»  (ребабъ  поэтовъ)  съ  одной 
струной  и  съ  объемомъ  отъ  сі  до  Ь  и  «ребабъ-эль-моганни»  ре¬ 
бабъ  пѣвцовъ  (съ  двумя  струнами  п  съ  объемомъ  отъ  а  до  а 
Ребабъ  не  употребляется  въ  арабскомъ  оркестрѣ,  а  служитъ  для 
аккомпанимента  пѣнія  или  поэтической  декламаціи.  На  ребабѣ 
исполняется  однообразная  мелодическая  фигура,  которая  сопро¬ 
вождаетъ  пѣніе  въ  вцдѣ  органнаго  пункта.  Получаемыя  созвучія 
представляютъ  зародышъ  самой  примитивной  гармоніи. 

Къ  скрипкообразнымъ  инструментамъ  арабовъ  принадлежатъ 
еще:  кеманге-а-гуцъ  съ  двумя  струнами  изъ  конскихъ  волосъ, 
строй  которыхъ:  д-сІ\  кеманге-фаркъ,  или  согіаръ  со  строемъ  е — 7г; 
марраба  съ  одной  струной,  по  которой  играющій  проводитъ  смыч¬ 
комъ,  употребляемымъ  имъ  по  временамъ  вмѣсто  колотушки,  чтобы 
ударять  по  корпусу  маррабы,  представляющему  подобіе  барабана. 

Къ  духовымъ  инструментамъ  арабовъ  принадлежитъ  цамръ,  или 
цурна,  родъ  гобоя,  съ  семью  большими  и  тремя  малыми  дырочками, 

безъ  клапановъ  и  съ  объемомъ  отъ  1і  до  сі.  Этотъ  инструментъ 
употребляется  въ  маршалъ.  Въ  ХѴІ-мъ  столѣтіи  арабскій  цамръ 
образовалъ  цѣлое  семейство  въ  европейскомъ  оркестрѣ,  подъ  назва¬ 
ніемъ  боммера,  пом  мера  и  бомбарда.  Изъ  дискантоваго  поммера 
произошелъ  нашъ  гобой.  _ 

Эракихъ  въ  родѣ  цамра;  объемъ  эракиха:  отъ  е  до  е  Флейта 

най  имѣетъ  объемъ  отъ  сі  до  а  или  отъ  сі  до  е:  при  игрѣ  ее  дер- 
жатъ  какъ  кларнетъ  и  дуютъ  вдоль  трубки.  Аргуль,  двойная  флейта, 
инструментъ  египетскихъ  крестьянъ;  на  одной  флейтѣ  аргуля  испол¬ 
няется  мелодія  въ  то  время,  какъ  другая  трубка  этого  инструмента 
издаетъ  одинъ  неизмѣняющійся  тонъ,  служащій  какъ  бы  органнымъ 
пунктомъ.  Созвучія,  получаемыя  на  аргулѣ  и  при  аккомпаниментѣ 
пѣнію  на  ребабѣ,  представляютъ  единственные  намеки  на  гармонію 
во  всей  арабской  музыкѣ.  Суффора,  или  шаббабе,  родъ  флейты.  Вѣ- 
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роятно.  суффора  перешла  въ  европейскій  оркестръ  подъ  именемъ 
цуффоло,  инструмента,  бывшаго  въ  употребленіи  до  XVIII  в.  Арба- 
ская  труба,  нефиръ,  имѣетъ  объемъ  отъ  д  до  д.  Она  употребляется 
въ  военномъ  оркестрѣ  арабовъ  и  вошла  въ  европейскій.  Въ  послѣдній 
перешли  и  ударные  арабскіе  инструменты:  накари  («пациаіге»  у 
поэтовъ  XII  и  XIII  вв.).  и  дарбука— небольшой  барабанъ,  употреб¬ 
ляющійся  лодочниками.  Кромѣ  этихъ  барабановъ,  у  арабовъ  есть 
и  другіе  ударные,  шумящіе  и  звенящіе  инструменты.  Арабскій 
военный  оркестръ  состоитъ  изъ  цамра,  нефира,  ударныхъ  н  шумя¬ 
щихъ  инструментовъ.  На  европейца  военный  арабскій  оркестръ 
производитъ  впечатлѣніе  дикой  музыки.  Въ  обыкновенный,  не  въ 
военный  арабскій  оркестръ  входятъ  п  струнные  инструменты. 

Не  смотря  на  свою  странность  для  европейца,  арабская  му¬ 
зыка,  при  нѣкоторой  привычкѣ  къ  ней  и  при  всей  обстановкѣ  араб¬ 
ской  жизни,  не  лишена  своего  рода  дикой  красоты. 


ГЛАВА.  V. 

Музыка  древнихъ  египтянъ. 

Египетская  культура,  повліявшая  на  еврейскую,  греческую  и 
римскую,  которыя  въ  свою  очередь  передали  результаты  своего 
умственнаго  и  нравственнаго  развитія  христіанской  Европѣ, — по 
справедливости  считается  колыбелью  общечеловѣческой  цивилизаціи, 
непрерывный  ходъ  которой  продолжается  до  нашихъ  дней.  Оттого 
и  музыку  египетскую  можно  считать  праматерью  музыки  современной. 

О  музыкѣ  древнихъ  египтянъ  упоминаютъ  древніе  писатели. 
Но  эти  свѣдѣнія  даютъ  весьма  неопредѣленное  понятіе  о  древне¬ 
египетской  музыкѣ.  Одно  время  шумящій  систръ  считался  за  един¬ 
ственный  музыкальный  инструментъ  египтянъ,  отчего  музыка  этого 
народа  должна  была  казаться  едва  ли  не  въ  первобытномъ  состояніи. 
Ее  далее  почти  отрицали  у  этого  народа.  Громадное  значеніе  для 
исторіи  египетской  музыки  имѣло  открытіе  изображенія  наблы  (родъ 
гитары)  на  обелискѣ  въ  Римѣ,  сдѣланное  Бёрнеемъ,  и  арфы  на 
царскихъ  гробницахъ  Египта,  найденной  Брюсомъ.  Болѣе  или  менѣе 
точныя  знанія  о  древне-египетской  музыкѣ  основаны  на  изученіи 
изображеній  музыкальныхъ  инструментовъ  и  музыкантовъ  на  архи¬ 
тектурныхъ  памятникахъ  этого  народа.  Кромѣ  изображеній,  найдено 
нѣсколько  экземпляровъ  музыкальныхъ  инструментовъ,  хранящихся 
въ  разныхъ  музеяхъ. 
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На  древнѣйшихъ  архитектурныхъ  памятникахъ  Египта  сохра¬ 
нилось  изображеніе  арфы,  называвшейся  у  древнихъ  египтянъ  «Те- 
буни», — что  извѣстно  по  разобраннымъ  іероглифамъ.  Такъ  какъ 
изображенія  арфъ  встрѣчаются  на  зданіяхъ,  какъ  древнѣйшихъ,  такъ 
и  болѣе  позднихъ,  то  можно  прослѣдить  исторію  этого  инструмента. 
Нѣтъ  основанія  предполагать,  что  арфа  занесена  въ  Египетъ  изъ 
какой-нибудь  другой  страны,  поэтому  означенному  инструменту 
приписывается  египетское  происхожденіе.  На  древнѣйшихъ  памят¬ 
никахъ  арфа  имѣетъ  видъ  лука  и  такимъ  образомъ  подтверждаетъ 
предположеніе,  что  она  произошла  изъ  этого  орудія  1).  Струнъ  у 
ней  сначала  было  всего  двѣ,  но  позднѣе  число  ихъ  возрастаетъ: 
встрѣчаются  арфы  съ  четырьмя,  шестью,  восемью,  десятью  струнами; 
число  ихъ  доходитъ  на  нѣкоторыхъ  арфахъ  до  двадцати.  Сама  форма 
этого  инструмента  измѣняется:  изъ  полукруглой  она  дѣлается  трехъ- 
угольною.  Не  менѣе  разнообразна  величина  арфъ  и  ихъ  отдѣлка, 
начиная  отъ  самой  простой  до  богато  разукрашенной.  Сохранив¬ 
шіеся  экземпляры  древне-египетской  арфы  находятся  въ  флорентій¬ 
скомъ  музеѣ. 

Къ  древнѣйшимъ  инструментамъ  Египта  принадлежитъ  и  ги- 
тарообразиый  инструментъ,  называвшейся  наблою.  Набла  была  при¬ 
нята  въ  число  іероглифическихъ  знаковъ  п  означала  добро.  Фактъ 
принятія  наблы  за  іероглифическій  знакъ  указываетъ  на  глубокую 
древность  и  распространенность  этого  инструмента,  потому  что  для 
іероглифовъ  необходимо  было  брать  изображенія  предметовъ,  давно 
всѣмъ  извѣстныхъ;  обозначеніе  добра  іероглифическимъ  знакомъ 
наблы  указываетъ  на  высокое  мнѣніе  египтянъ  объ  этомъ  инстру¬ 
ментѣ,  а  можетъ  быть,  и  обо  всей  музыкѣ.  На  этомъ  инструментѣ 
обыкновенно  было  двѣ  струны,  иногда,  впрочемъ,  попадаются  н 
трѳхъ-струнныя  наблы.  Для  приведенія  струнъ  въ  вибрацію,  играю¬ 
щій  ударялъ  по  струнамъ  или  одними  пальцами,  или  маленькими 
пластинками.  Экземпляръ  наблы  находится  въ  Берлинѣ. 

Лира  водворилась  въ  Египтѣ  въ  эпоху  12-іі  династіи,  то-ѳсть 
въ  послѣдніе  вѣка  третьяго  тысячелѣтія  до  Р.  X.,  незадолго  до 
владычества  гиксовъ.  На  одномъ  изображеніи  представлено  мирное 
переселеніе  семитическаго  племени  въ  Египетъ.  Одинъ  изъ  се¬ 
митовъ  несетъ  лиру,  на  которой,  идя,  играетъ.  Лира,  судя  по 
изображеніямъ,  найденнымъ  на  ассирійскихъ  памятникахъ,  азіат¬ 
скаго  происхожденія.  Она  распространилась  въ  Египтѣ  во  времена 
гиксовъ  и  могла  бытъ  занесена,  какъ  военная  добыча,  при  походахъ 
египетскихъ  царей  въ  Азію.  Въ  позднюю  эпоху  существованія  егн- 

Н.  Шѳтапп.  КзСесЫзптз  сіег  Ми8ік§-езсЬіоЬ(;ѳ.  2.  Апйа§е.  Ьеіргіщ 
1901.  I.  ТЬеіІ.  8.  11. 
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петскаго  государства  лира  исчезаетъ  и  замѣняется  небольшой  арфой. 
Лира,  на  которой  играетъ  переселяющійся  семитъ,  представленный 
на  упомянутомъ  изображеніи,  весьма  проста.  Со  временемъ  она 
подвергается  нѣкоторымъ  улучшеніямъ,  хотя  почти  никогда  не  но¬ 
ситъ  такихъ  роскошныхъ  украшеній,  какъ  арфа.  Струнъ  на  лирѣ 
отъ  трехъ  до  девяти.  Ихъ  приводятъ  въ  вибрацію  или  просто  паль¬ 
цами,  или  плектромъ  !). 

На  изображеніяхъ  встрѣчаются  флейты  трехъ  родовъ:  про¬ 
дольныя.  на  которыхъ  играютъ,  какъ  на  нашемъ  кларнетѣ  или 
гобоѣ,  косыя,  напоминающія  нашу  обыкновенную  флейту,  и  двой¬ 
ныя.  состоящія  изъ  двухъ,  не  прикрѣпленныхъ  другъ  къ  другу 
трубокъ.  Два  экземпляра  деревянныхъ  флейтъ  хранятся  въ  фло¬ 
рентійскомъ  и  луврскомъ  музеяхъ. 

Изъ  ударныхъ  инструментовъ  у  египтянъ  были  разные  коло¬ 
тушки.  барабаны  и  систры.  Послѣдніе  состояли  изъ  металлическихъ 
палочекъ,  издававшихъ  звонкіе  тоны.  Этотъ  инструментъ  служилъ 
не  для  музыкальныхъ  цѣлей,  а  для  возбужденія  вниманія  во  время 
богослуженія  и  для  изгнанія  злыхъ  духовъ. 

Сохранился  экземпляръ  египетскаго  барабана,  находящійся  въ 
луврскомъ  музеѣ.  Барабаны  и  трубы— единственные  инструменты 
военнаго  египетскаго  оркестра. 

Самое  важное  значеніе  музыка  египтянъ  имѣла  при  богослу¬ 
женіи.  На  изображеніяхъ  часто  встрѣчаются  играющіе  на  арфахъ 
л; рецы,  легко  узнаваемые  по  выбритымъ  головамъ.  Музыка  сопро¬ 
вождала  всѣ  торжественныя  процессіи,  изъ  которыхъ  похоронная 
у  египтянъ  играла  особенно  серьезную  роль.  На  одномъ  изобра¬ 
женіи  представлена  похоронная  процессія,  въ  которой  участвуютъ 
слѣдующіе  музыканты:  арфистъ,  дирижеръ,  управляющій  пѣніемъ 
шести  пѣвицъ,  отбивающихъ  руками  тактъ:  кромѣ  этихъ  музыкан¬ 
товъ,  изображены  три  танцора,  поднимающіе  вмѣстѣ  руки,  а  чет¬ 
вертый  какъ  бы  кружится  на  мѣстѣ.  Но  не  всегда  музыка  егип¬ 
тянъ  сохраняла  свой  серьезный,  торжественный  характеръ,  подо¬ 
бающій  ей  при  богослуженіи,  похоронахъ  и  тому  подобныхъ  про¬ 
цессіяхъ.  Она  иногда  сопровождала  веселые  эпизоды  жизни.  Такъ, 
напримѣръ,  на  одномъ  изображеніи  представленъ  пиръ,  веселье  ко¬ 
тораго  увеличивается  присутствіемъ  двухъ  арфистокъ,  гитариста, 
гитаристки,  барабанщицы  и  двухъ  пѣвицъ.  Музыка  служила  у 
египтянъ  н  для  развлеченія  въ  домашней,  будничной  жизни:  одна 
знатная  дама  дѣлаетъ  свой  туалетъ  подъ  музыку  арфиста,  арфистки 
и  трехъ  пѣвицъ;  мать,  кормящую  ребенка,  увеселяетъ  арфистъ, 

*)  Плектръ  (плектромъ,  плектрумъ)— палочка  изъ  тонкаго  дерева  или 
изъ  слоновой  кости,  которою  древніе  играли  на  дирѣ. 
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аккомпанирующій  пѣвицѣ.  Наконецъ,  музыка  сопровождала  трудъ, 
регулируя  усилія  рабочихъ,  облегчая  сооруженія  тѣхъ  гигантскихъ 
архитектурныхъ  памятниковъ,  которыми  Пишетъ  до  сихъ  поръ  по 
ражаетъ  воображеніе  туристовъ  ').  О  народныхъ  пѣсняхъ,  сопро¬ 
вождавшихъ  трудъ  работниковъ,  даетъ  свѣдѣнія  I  еродотъ.  О»  ы к 
веніе  регулировать  усилія  физическаго  труда  равномѣрнымъ  рит¬ 
момъ  пѣнія  сохранилось  до  сихъ  поръ  у  коптовъ,  потомковъ  древ¬ 
нихъ  египтянъ.  Быть  можетъ,  въ  пѣніи  этихъ  теперешнихъ  ооита- 
тѳлей  Египта  слышатся  отголоски  прежней  египетской  музыки,  тѣмъ 
болѣе  древней,  что  египтяне,  какъ  извѣстно,  отличались  самымъ 
строгимъ  консерватизмомъ  2). 

Египтяне  утверждали  связь  музыки  съ  космическими  я  . 
ніями.  Каждая  изъ  струнъ  лиры  была  символомъ  осооаго  времени 
года.  Каждый  тонъ  ихъ  музыки  соотвѣтствовалъ  планетѣ.  Іакъ  какъ 
они  насчитывали  семь  планетъ,  то  можно  заключить,  что  егип¬ 
тянамъ  была  извѣстна  діатоническая  гамма,  состоящая  изъ  семи 
тоновъ  3).  Труднѣе  рѣшить  вопросъ:  была  ли  у  египтянъ  мною 
голосная  музыка,  знали  ли  они  гармонію?  Ивооражеше  на  архи¬ 
тектурныхъ  '  памятникахъ  болѣе  или  менѣе  обширнаго  ансамбля, 
состоящаго  изъ  пѣнія  и  инструментовъ  разной  величины,  слѣдова¬ 
тельно  и  различнаго  объема,  изображеніе  арфистовъ,  захватываю¬ 
щихъ  пальцами  нѣсколько  струнъ,  наводятъ  на  положительныя 
отвѣтъ.  Но  за  неимѣніемъ  болѣе  опредѣленныхъ  данныхъ,  за  от¬ 
сутствіемъ  какого  бы  то  ни  было  памятника  египетской  музыки 
(исключая  вышеописанныхъ  изображеній  инструментовъ  и  немно¬ 
гихъ  оставшихся  экземпляровъ)— достовѣрное  рѣшеніе  этого  вопроса 
невозможно. 

Египтяне  глубоко  уважали  музыку,  какъ  искусство  священное, 
сопровождающее  богослуженіе.  Изъ  надписей  извѣстно,  что  въ  числѣ 
музыкантовъ  были  сановники.  Существовалъ  цѣлый  классъ  спеціа¬ 
листовъ  музыкантовъ.  Сохранилось  изображеніе  музыкальной  школы, 
въ  которой  представленъ  учитель  музыки  съ  своею  аудиторіей,  іѣыъ 
страннѣе  кажется  извѣстіе  Діодора  Сицилійскаго  о  томъ,  что  ооу- 
ченіе  музыкѣ  пренебрегалось  египтянами.  «Изучать  гимнастику  и 


п  Гт,  О  тггіиніи  музыки  на  человѣческій  организмъ"  Тарханова  (Сѣ¬ 
верный  Вѣстникъ,  1893  г!  февраль).  ВіісЬѳг  (Юг.  Кагі).  АгЬей шіі 
г  ,М()  о  Аийаее  (есть  въ  русскомъ  переводѣ).  XV аііазсьек,  гіітшлч 

тХ8Ьоп!оп  1893 ТЬ. ШЪо4,  ьѴ  рвусЬо1оёіе  Зев  вепНтеШв.  Рапе.  1890. 

р.  3^8-32а  об.тзецъ  въ  л оои  Краткой  исторической  музыкальной  хрѳсто- 

М ” 1 ' И ' Н.3Віетатп ' К аіѳсііі зтіі в  йег  Мизій^евсЫсШе.  2  АиИаде.  Ьеіргі®.  1901. 
I.  ТЬеіІ.  8.  Г, 7. 
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музыку  не  въ  обычаѣ  у  египтянъ,  говоритъ  этотъ  писатель.  Они 
думаютъ.  |что  ежедневныя  гимнастическія  упражненія  даютъ  мо¬ 
лодымъ  людямъ  не  истинное  здоровье,  а  лишь  кратковременную, 
непрочную  физическую  крѣпость.  Музыку  же  они  считаютъ  не 
только  безполезной,  но  положительно  вредной,  способной  изнѣ¬ 
живать  души  людей»  х).  Это  извѣстіе,  протинорѣчащее  факту  рас¬ 
пространенія  музыки  въ  Египтѣ,  засвидѣтельствованному  изобра¬ 
женіями  на  архитектурныхъ  памятникахъ,  Амбросъ  объясняетъ  слѣ¬ 
дующимъ  образомъ.  Грекъ  получалъ  гимнастическое  и  музыкальное 
образованіе.  Одно  гимнастическое  образованіе  могло  повредить  душѣ, 
грозя  довести  ее  до  огрубѣлости;  одно  музыкальное  образованіе  было 
опасно  вслѣдствіе  изнѣживающаго  вліянія  музыки.  Египтянинъ  из¬ 
бѣгалъ  вреда  тѣмъ,  что  не  получалъ  ни  гимнастическаго,  ни  музы- 
зыкальнаго  образованія.  Онъ  наслаждался  музыкой  пассивно,  слушая, 
ее,  предоставляя  занятіе  ею  особому  классу  общества,  что  вполнѣ! 
соотвѣтствовало  кастовому  характеру  египетской  культуры  2). 

Музыка  египтянъ  перешла  черезъ  Моисея  къ  евреямъ,  чрезъ' 
Пиеагора  3)  къ  грекамъ.  Самъ  же  Египетъ,  подпавъ  подъ  влады¬ 
чество  сначала  персовъ,  потомъ  македонянъ  и  римлянъ,  затѣмъ 
арабовъ,  утратилъ  свою  оригинальную  цивилизацію,  а  съ  ней  и 
свою  музыку. 


Что  касается  до  музыки  другихъ  народовъ  древняго  мира,  болѣе 
или  менѣе  соприкасавшихся  съ  египтянами:  ассирійцевъ,  вави¬ 
лонянъ  и  финикіянъ,  то  свѣдѣнія  о  ней  получаются  также,  какъ 
и  о  египетской,  преимущественно  изъ  изображеній,  найденныхъ  на 
остаткахъ  древнихъ  архитектурныхъ  памятниковъ,  и  изъ  извѣстій, 
сообщаемыхъ  древними  писателями.  Изъ  изображеній  можно  за¬ 
ключить,  что  гуслеобразный  инструментъ,  перешедшій  къ  арабамъ 
въ  видѣ  ихъ  кануна,  повліявшій  впослѣдствіи  на  изобрѣтеніе  фор¬ 
тепіано, — происхожденія  ассирійскаго  4 *).  Лира  тоже  инструментъ 
ассирійскій  и  отъ  этого  народа  перешла  къ  египтянамъ.  Ассирійская 
арфа  отличается  отъ  египетской  большей  легкостью  и  тѣмъ,  что  ея 
струны  приводятся  въ  вибрацію  плекторомъ,  а  не  пальцами,  какъ  у 
египетской. 


*)  АтЪгоз.  СгѳзсЬісЫе  йег  Мизік.2.  Агійад-е.  Ьеіргід.  1880.  Всі.  I.  8. 174—175. 

’)  ІЪій.  I.  8.  176. 

;|)  Н.  Кіѳтапп.  К.аѣесЬі8тгі5  йег  Мизіка'езсЬісМе.  2.  АиЙІаде.  Ьеіргід. 
1901.  I.  ТЬеіІ.  8.  67. 

4)  Этотъ  инструментъ  назывался  самбука.  (ІЪій.  I.  8.  16.  Тамъ  же  изо 

Сраженіе.  Ср.  іЪій.  I.  59). 
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Ассирійская  труба  имѣетъ  видъ  воронки. 

Вавилонская  музыка  сходна  съ  ассирійской.  Какъ  та.  такъ  и 
другая  служила  преимущественно  цѣлямъ  государственнымъ,  участвуя 
въ  торжественныхъ  процессіяхъ,  прославлявшихъ  подвиги  царей. 

Финикіяне,  обнаруживавшіе  вліяніе  египетской  и  вавилонской 
культуры,  были  мало  способны  къ  искусствамъ.  Музыка  ихъ,  при¬ 
сутствуя  при  культѣ  Молоха,  служила  для  заглушенія  криковъ 
дѣтей,  положенныхъ  на  раскаленныя  руки  идола.  Она  же  усили¬ 
вала  неистовства  при  чувственномъ  культѣ  Астарты.  Финикійскіе 
инструменты:  киноръ — трехъ-угольная  арфа,  набла  и  флейты. 


ГЛАВ  А  И. 

Музыка  евреевъ. 

Евреи,  отстаивая  вездѣ  и  всегда  свою  религіозность,  въ  дру¬ 
гихъ  отношеніяхъ  подчиняются  вліянію  тѣхъ  народовъ,  среди  ко¬ 
торыхъ  они  живутъ.  Подобно  тому,  какъ  синагоги  свои  они  строили 
въ  стилѣ  готическомъ,  мавританскомъ  и  пр.,  такъ  и  музыка,  раз¬ 
дававшаяся  въ  нихъ,  утратила  свою  самобытность  и  оригинальность. 
Напѣвы,  употребляющіеся  теперь  въ  синогогахъ,  обнару, '/киваютъ 
вліяніе  музыки  тѣхъ  народовъ,  среди  которыхъ  евреи  живутъ  '). 
О  древне-еврейской  музыкѣ  можно  составить  себѣ  понятіе  лишь 
по  извѣстіямъ  древнихъ  писателей. 

Евреи — народъ  мало  способный  въ  эстетическомъ  отношеніи. 
Образовательныя  искусства  у  нихъ  совсѣмъ  не  развивались.  Един¬ 
ственное  искусство,  въ  которомъ  они  создали  памятники  непреходя¬ 
щаго  значенія,  есть  поэзія.  Впрочемъ,  изъ  всѣхъ  родовъ  поэзіи  у 
евреевъ  развилась  лишь  лирика.  Этотъ  родъ  поэзіи,  будучи  всегда 
тѣсно  связанъ  съ  музыкой,  своимъ  процвѣтаніемъ  у  евреевъ  даетъ 
основаніе  къ  предположенію  о  значительномъ  развитіи  и  музыки. 
Такъ  какъ  еврейская  лирика  вся  проникнута  религіознымъ  настрое¬ 
ніемъ,  то  и  музыка  этого  народа  не  столько  развивалась  со 
стороны  ея  художественной  формы,  сколько  со  стороны  ея  экс¬ 
прессіи.  Нужно  предполагать,  что  еврейская  музыка  была  про¬ 
никнута  глубокимъ  религіознымъ  чувствомъ.  Ея  назначеніе  было 

і)  Впрочемъ,  есть  у  евреевъ  коренные  напѣвы,  исполняемые  въ  сина¬ 
гогахъ  разныхъ  странъ  болѣе  или  менѣе  одинаково.  Нѣтъ  ли  въ  нихъ  слѣда 
древняго  еврейскаго  пѣніи?  (См.  Кашпатш.  ІІІиеѣгігіе  Миуік^ѳвсЬісЬѣѳ.  В<1.  I. 
8.  69,  76-77. 
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исключительно  нраиственно-религіозное.  При  погибели  египтянъ  въ 
Чермномъ  морѣ  «взяла  Маріамъ  пророчила,  сестра  Ааронова,  въ  руку 
свою  тимпанъ,  и  вышли  за  нею  всѣ  женщины  съ  тимпанами  и 
ликованіемъ.  И  воспѣла  Маріамъ  предъ  ними:  пойте  Господу;  ибо 
высоко  превознесся  Онъ, коня  и  всадника  ивергнулъ  въ  море».  (Би¬ 
блія.  Исходъ.  ХУ,  20—22)  »).  Даръ  пророчества  былъ  связанъ  съ 
музыкой:  пророки  «прорицали  на  цитрахъ,  арфахъ  и  кимвалахъ». 
Подъ  вліяніемъ  музыки  на  пророка  Елисея  нисходило  пророческое 
вдохновеніе.  Нечистый  духъ,  мучившій  Саула,  изгонялся  музыкой 
Давида.  Если  другіе  народы  древняго  міра  приписываютъ  музыкѣ 
чудодѣйственное  вліяніе  ыа  внѣшнюю  природу,  то  музыка  евреевъ 
сосредоточиваетъ  свое  дѣйствіе  въ  области  духовной,  изюняеть  де¬ 
моновъ,  вдохновляетъ  пророковъ,  изливаетъ  скорбь^  раскаивающейся 
души,  возноситъ  хвалу  Богу  за  ниспосланную  благодать  и  т.  п. 
Царь  Давидъ  учредилъ  храмовую  музыку  евреевъ.  При  перенесеніи 
Ковчега  Завѣта  Господа  весь  народъ  сопутствовалъ  ему  при  зву¬ 
кахъ  тромбоновъ,  трубъ,  кимваловъ  и  цитръ.  Весь  составъ  музыки 
при  перенесеніи  Ковчега  Завѣта  былъ  слѣдующій.  Реіентъ,  упра¬ 
влявшій  всѣми  музыкантами,  пѣлъ  самъ.  Спѣтое  имъ  повторялось 
арфистами,  а  за  ними  игравшими  на  псалтиряхъ.  Исполнители  на 
кимвалахъ  равномѣрными  ударами  указывали  тактъ.  Трубачи  со¬ 
ставляли  особый  хоръ  высшаго  достоинства.  Ихъ  хоръ  состоялъ 
не  изъ  левитовъ,  а  изъ  священниковъ  и  игралъ  отдѣльно.  Самъ 
царь  предводительствовалъ  всему  шествію,  плясалъ  передъ  Ковче¬ 
гомъ  Завѣта  и  въ  поэтической  и  музыкальной  импровизаціи  выра¬ 
жалъ  свой  религіозный  экстазъ. 

Храмовая  еврейская  музыка  имѣла  существенное  отличіе  отъ 
египетской.  Послѣдняя  преимущественно  состояла  изъ  пѣвицъ  и 
арфистокъ,  тогда  какъ  храмовая  музыка  евреевъ  допускала  только 
однихъ  мужчинъ  2).  Но  кромѣ  храмовой  музыки,  у  евреевъ  была 
свѣтская,  въ  которой  участвовали  и  женщины.  У  Давида  была  своя 
дворцовая  музыка,  которая  служила  для  увеселенія  во  время  пир¬ 
шествъ.  Еще  большее  значеніе  она  получила  при  Соломонѣ,  окру¬ 
жившемъ  себя  всею  восточною  роскошью.  При  перенесеніи  Ковчега 
Завѣта  въ  храмъ,  построенный  Соломономъ,  пѣлъ  хоръ  пѣвцовъ, 
играли  на  кимвалахъ,  арфахъ,  цитрахъ  (китарахъ)  и  трубахъ.  Трубы 


Образчикъ  этого  пѣніи  въ  синагогахъ.  ІШ.  I.  8.  76.  Примѣры  еврей¬ 
скаго  пѣнія  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  изд. 

Спб.  1900,  стр.  159—161.  . 

з)  Въ  выстроенномъ  вновь  храмѣ  іерусалимскомъ  пѣли  и  женщины 

(Библія,  первая  книга  Ездры  II,  65.  Книга  Нееміи  VII,  67). 
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и  тромбоны  были  сдѣланы  такъ,  какъ  приказывалъ  Моисей.  Ихъ 
было  200.000.  Для  левитовъ,  пѣвшихъ  духовныя  пѣснопѣнія,  были 
заказаны  20.000  одѣяній  изъ  настоящаго  шелка.  40.000  арфъ  и 
псалтирей  было  помѣщено  въ  сокровищницу  храма.  (См.  Иашпапп, 
ІИивігігіе  Мизіѣ^езскісМе.  Вй.  I.  8.  61). 

Послѣ  Соломона,  при  раздѣленіи  его  царства  на  Іудейское  и 
Израильское,  евреи  все  чаще  и  чаще  впадаютъ  въ  идолопоклонство, 
и  храмовая  музыка  умолкаетъ. 

За  отсутствіемъ  музыкальныхъ  памятниковъ,  нѣтъ  возможности 
составить  себѣ  точнаго  понятія  о  древне-еврейской  музыкѣ.  Весьма 
сбивчивы  свѣдѣнія  и  о  древнѣйшихъ  еврейскихъ  инструментахъ. 
Названія  инструментовъ  не  всегда  употреблялись  съ  должною  точ¬ 
ностью.  Недостатокъ  изображеній  г)  музыкальныхъ  орудій  еще  бо¬ 
лѣе  затрудняетъ  полученіе  опредѣленныхъ  о  нихъ  свѣдѣній.  Образ¬ 
чикомъ  сбивчивости  понятій,  связанныхъ  съ  нѣкоторыми  еврейскими 
инструментами,  можетъ  служить  недоразумѣніе  по  поводу  слова 
«магрефа».  По  мнѣнію  однихъ,  магрефа  есть  инструментъ  въ  родѣ 
органа  съ  десятью  трубами,  издававшій,  однако,  сто  звуковъ  и 
при  томъ  до  того  сильныхъ,  что  жители  Іерусалима  не  могли 
слышать  другъ  друга,  когда  играли  на  этомъ  инструментѣ.  Сила 
его  звука  тѣмъ  болѣе  кажется  удивительной,  что  магрефа  была  не¬ 
большой  величины,  и  до  такой  степени  не  тяжеловѣсна,  что  одинъ 
левитъ  могъ  ее  переносить  съ  мѣста  на  мѣсто.  Поэтому  другіе 
предполагаютъ,  что  магрефа  означала  не  музыкальный  инструментъ, 
а  желѣзную  лопату  для  загребанія  углей,  которая,  будучи  брошена, 
издавала  громкій  звонъ.  По  мнѣнію  Пфейффера  (Лир'изі  Егіейгісіі 
РІеШег,  ИеЪег  йіе  Мизік  йегаііеи  ЕЬгаег.  Ег1ап$еп  1779),  писавшаго 
объ  еврейскихъ  инструментахъ,  слово  «магрефа»  означало  барабанъ, 
издававшій  весьма  сильный  звукъ.  (АшЪгоз,  СеясЫсМе  йег  Мизік. 
2.  Аи1іа§е,  Ееір/.щ.  1880.  Вй.  I.  8.  210). 

Псалтирь — четырехъ-угольный  ящикъ  съ  большимъ  числомъ 
струнъ.  Теперь  этотъ  инструментъ,  подъ  названіемъ  гуслей,  ким¬ 
валовъ,  или  цимбаловъ,  встрѣчается  у  венгерцевъ  и  цыганъ. 

Китара  инструментъ  въ  родѣ  лиры.  Изъ  духовыхъ  инстру¬ 
ментовъ  были  у  евреевъ:  флейты  (машрокита — двойная  флейта), 
трубы  и  рога.  Духовые  инструменты  вмѣстѣ  съ  барабанами  при¬ 
соединялись  къ  струннымъ.  Флейты  сопровождали  свадьбы  и  по- 


1)  На  тріумфальной  аркѣ  Тита  одинъ  изъ  рельефовъ  изображаетъ  рим¬ 
скихъ  солдатъ,  несущихъ  между  прочими  вещами  разграбленнаго  ими  Іеру¬ 
салимскаго  храма  двѣ  трубы.  Ом.  Наптапп.  ШивЬгііѣѳ  -  Мгтк^’ѳвсЫсІѵЬе. 
Вѳгііп  шиі  8ѣиН§-аіѣ.  Вй.  I.  8.  67. 
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хороны.  Сигналы  трубъ  собирали  народъ  и  воодушевляли 
воиновъ  *).  ■ 

Нѣкоторые  писатели-теологи  превозносятъ  еврейскую  музыку. 
Они  основываются  не  на  точныхъ  данныхъ,  а  на  томъ  соображеніи, 
что  евреи,  какъ  «народъ  Божій»,  должны  были  прославлять  Бога 
прекрасной  музыкой.  Такое  мнѣніе  лишено  научной  досто вѣрности. 
Сосредоточенность  еврейскаго  народа  на  религіозныхъ  интересахъ 
должна  была  сообщить  его  музыкѣ  религіозно-торжественный  ха¬ 
рактеръ  и  сдѣлать  ее  частью  богослуженія.  Но  религіозное  на¬ 
строеніе  парода  н  зависимость  музыки  отъ  теологическихъ  инте¬ 
ресовъ  еще  не  обезпечиваютъ  ея  эстетическаго  достоинства  и  ху¬ 
дожественнаго  развитія  (АшЪгоз.  (ІезсЫсМе  йег  Мизік  2.  Ашіа^е. 
Бѳіргі^.  1880.  ВЙ.  I.  8.  202  205). 


ГЛАВА  VII. 

Музыка  грековъ. 

Греки  народъ  преимущественно  художественный.  Вся  ихъ 
культура  носитъ  эстетическій  характеръ.  Беѣ  искусства  достигли  у 
грековъ  высокой  степени  развитія,  хотя  не  ко  всѣмъ  одинаково 
греки  были  способны.  Всего  болѣе  этотъ  народъ  оылъ  склоненъ 
къ  скульптурѣ,  и  пластическій  элементъ  болѣе  или  менѣе  присущъ 
всѣмъ”  остальнымъ  искусствамъ  грековъ.  Скульптура  есть  искусство, 
наиболѣе  удаленное  отъ  музыки.  Насколько  скульптура  обусловли¬ 
вается  стремленіемъ  къ  яснымъ,  опредѣленнымъ  понятіямъ,  мыш¬ 
леніемъ,  преимущественно  образнымъ  и  реальнымъ,  составляющимъ 
преобладающій  характеръ  классическаго  міра,  настолько  музыка 
является  результатомъ  склонности  къ  туманной  мечтательности, 
романтической  фантастичности  и  жизни,  сосредоточенной  на  вну¬ 
треннихъ  духовныхъ  интересахъ,  развившихся  подъ  вліяніемъ  хри¬ 
стіанскаго  міросозерцанія.  Поэтому  греческая  музыка,  хотя  и  не 
нарушала  общей  гармоніи  художественной  цивилизаціи  этого  иа- 


Вмѣсто  прежнихъ  серебряныхъ  трубъ,  звуками  которыхъ  Моисей 
приказалъ  сзывать  народъ,  теперь  въ  синагогахъ  употребляется  рогъ,  назы- 
ваемый  „то фаръ14.  ГЬісІ.  I.  8.  57. 
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рода,  однако,  не  достигла  высшаго  идеала  прекраснаго,  какъ  гре¬ 
ческая  поэзія,  архитектура  и  въ  особенности  скульптура  ѵ). 

Художественному  развитію  музыки  у  грековъ  мѣшала  также 
ихъ  теорія,  которая,  будучи  основана  на  математическихъ  сообра¬ 
женіяхъ.  а  не  на  впечатлѣніяхъ  слуха,  препятствовала  вѣрной 
оцѣнкѣ  созвучія.  Свободный  прогрессъ  этого  искусства  тормозился 


еще  взглядомъ  грековъ  на  музыку,  какъ  на  дѣло  религіозной  и  го¬ 
сударственной  важности,  сообщавшей  строго-консервативное  отно¬ 
шеніе  къ  этому  искусству. 

Въ  основаніе  греческой  музыки  взята  не  октава,  какъ  въ  на¬ 
шей,  а  тетрахордъ,  то  есть  четыре  тона,  изъ  которыхъ  два  крайніе 
неизмѣнно  находились  въ  отношеніи  чистой  кварты,  интервалы  же 
между  средними  тонами  мѣнялись.  Тетрахордъ,  въ  составъ  котораго 


входили  четверти  тона,  назывался  энгармоническимъ  (е ,  е ,  /Ь  а). 
Если  лее  въ  тетрахордѣ  встрѣчался  хроматическій  полутонъ,  то  та¬ 
кой  тетрахордъ  назывался  хроматическимъ  (е ,  /',  різ  ѵ  а).  Тетра¬ 
хордъ,  состоявшій  изъ  двухъ  цѣлыхъ  тоновъ  и,  одного  діатониче¬ 


скаго  полутона,  назывался  діатоническимъ.  Было  три  различныхъ 
діатоническихъ  тетрахорда,  смотря  по  мѣсту  нахожденія  полутона: 


дорійскій  (е  і\  у/,  а),  фригійскій  (й,  е  ,  /*,  д),  лидійскій  (с,  сі,  е,  (). 

Соединеніе  двухъ  тетрахордовъ  давало  «гармонію» *  2).  Они  со¬ 
единялись  двоякимъ  образомъ:  если  нижній  тонъ  верхняго  тетра¬ 
хорда  не  совпадалъ  съ  верхнимъ  тономъ  нижняго  тетрахорда,  то 
такое  соединеніе  называлось  раздѣльнымъ  е ,  /,  д{  а  Л,  с.  й ,  е;  если- 

^ | _ .  ѵ _ -г _ 

же  вершина  нижняго  тетрахорда  служила  основаніемъ  верхняго,  то 
такое  соединеніе  называлось  связнымъ  Нл  с,  й,  е,  /,  д,  а3 * * * *).  Соеди- 


’)  См.  мою  статью:  „О  музыкальной  художественности  древнихъ  гре- 
ковъ“,  въ  которой  я  указываю  на  причин;.!,  тормозившія  развитіе  музыки. 
Эта  статья  помѣщена  въ  моей  книгѣ:  „Изъ  области  эстетики  и  музыки11. 
Сбп.  1896,  стр.  72-96. 

2)  То,  что  позднѣйшіе  теоретики  обозначаютъ  родами  октавъ  (Осіаѵеп 

@;аііпіп§еп),  называлось  въ  классическое  время  „гармоніями"  („гармонія" 

было  ш.іражоыіомъ  для  обозначенія  „октавы";.  ЛѴѳвірЬаЛ.  О-ѳасЬісЬГе  (іег  аПен 

нпй  тШеІаІіегІісЬеи  Мизік.  Ьеіргщ.  1883.  8.  26.  О  гармоніяхъ  греческой 

музыки  см.  Ег.  Веііегтппп.  Кіо  ТопІеіГегп  ипЦ  Мизікпоѣеп  іег  Сгіѳсііеп. 

Вегііп.  1847, 


а)  Соединеніе  двухъ  связныхъ  тетрахордовъ  называлось  ЙуиарЬѳ.  (Н.  Кіе- 
тапп.  СевсІіісЫе  іег  МизікіЬеогіе  іт  IX— XIX.  Л.  Ьѳіргід.  1898.  8.  8).  Слово 
Йіагеихіз  указывало  на  мѣсто  раздѣленія  двухъ  тетрахордовъ.  (ІЬіі:  8.  8). 
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неніе  двухъ  раздѣльныхъ  дорійскихъ  татрахордовъ  давало  дорійскую 
гармонію:  е  ,  /',  д,  а  1і ,  с,  й,  е.  Соединеніе  двухъ  раздѣльныхъ  фри¬ 
гійскихъ  тетрахордовъ  давало  фригійскую  гармонію:  й,  е ,/,  (/,  а,  /у,  с,  й. 
Соединеніе  двухъ  раздѣльныхъ  лидійскихъ  тетрахордовъ  давало  ли¬ 
дійскую  гармонію:  с,  сІх  е  ,  }х  д[  а,  Л,  с.  Соединеніе  двухъ  связныхъ 
дорійскихъ  тетрахордовъ  съ  прибавленіемъ  одного  тона  снизу,  для 
полученія  полной  октавы,  давало  гиподорійскую  или  эолійскую  іар- 

монію:  а  к,  с,  й,  е  і  (х  дх  а.  Соединеніе  двухъ  связныхъ  дорійскихъ 

тетрахордовъ,  съ  присоединеніемъ  одного  тона  сверху,  для  полу¬ 
ченія  полной  октавы,  давало  гипердорійскую  и  миксолидійскую  ) 
гармонію:  Я,  с,  й, Т,  /’,  д1  я,  к.  Соединеніе  двухъ  связныхъ  фри¬ 
гійскихъ  тетрахордовъ,  съ  присоединеніемъ  одного  тона  снизу,  для 
полученія  полной  октавы,  давало  гипофригійскую  или  іонійскую 

гармонію:  д  а,  к ,  с,  й,  е,.  і\  д.  Соединеніе  двухъ  связныхъ  фригій¬ 
скихъ  тетрахордовъ,  съ  прибавленіемъ  одного  тона  сверху,  для  по¬ 
лученія  полной  октавы,  давало  гиперфригійскую  или  локрійскую 

гармонію:  а,  А.  с"  7Х  в,  /',  а.  Соединеніе  двухъ  связныхъ  лидій¬ 
скихъ  тетрахордовъ^  съ  присоединеніемъ  одного  тона  снизу,  для 
полученія  полной  октавы,  давало  гиполидійскую  или  синтонолидій- 

скую  гармонію:  /',  дх  а,  А ,  с,  й,  е~}.  Соединеніе  двухъ  связныхъ 

лидійскихъ  тетрахордовъ,  съ  присоединеніемъ  одного  тона  сверху, 
для  полученія  полной  октавы,  давало  гиперлидійскую  гармонію. 

дх  а,  А,  с,  й,  е,  7  О- 


Ы  Терминъ  „миксо лидійская  гармонія"  объясняется  такъ.  Этотъ  звуко- 
рядъ:  И  ,  с,  Ц,  е  ^цаЬ  нельзя  раздѣлить  на  дна  одинаковые  тетрахорда. 

Поэтому  эта  скала  объяснялась,  какъ  соединеніе  двухъ  лидійскихъ  тетра¬ 
хордовъ,  изъ  которыхъ  второй  былъ  раздѣленъ:  (Сг.  а.  п.  Н.  с).  Оттого  ■ 
гармонія  называлась  смѣшанною  (миксо).  Позднѣйшіе  теоретики  объясняли  . 
звукорядъ  Ясйе%аЬ  какъ  соединеніе  двухъ  дорическихъ  тетрахордовъ: 
Н.сЙеГ§а1і.  (См.  Н.  Кіотапп.  КаѣѳсЬізгшів  йег  Мп8ік§евсЪісЬ(;е.  2  АиНаде. 

Ьѳіргі§‘.  1901.  I.  Тііѳіі.  8.  77). 
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Въ  этомъ  перечнѣ  гармоній,  двѣ  отъ  а  до  а  (гиподорійская  или 
эолійская  и  гиперфригійская  или  локрійская)  и  двѣ  отъ  д  до  ~д 
(гипофригійская  или  іонійская  и  гиперлидійская).  Если  отбросить 
эти  повторенія,  то  останутся  слѣдующія  семь: 

1.  Миксолидійская:  НсАеГдак  съ  полутонами  между  1-мъ  и 
2-мъ,  4-мъ  и  5-мъ  звуками. 

2.  Лидійская:  сАеТдак  <7  съ  полутонами  между  3-мъ  и  4-мъ. 
7-мъ  и  8-мъ  звуками. 

3.  Фригійская:  Афдак с  а  съ  полутонами  между  2-мъ  и  3-мъ, 

6- мъ  и  7-мъ  звуками. 

4.  Дорійская:  е/’дакс  А  е  съ  полутонами  между  1-мъ  и  2-мъ, 
5-мъ  и  6-мъ  звуками. 

5.  Гиполидійская:  /дак  с  а  е  і  съ  полутонами  между  4-мъ  и  5-мъ, 

7- мъ  и  8-мъ  звуками. 

6.  Гипофригійская  (іонійская):  дик  с  А  е  /'  д  съ  полутонами 
между  3-мъ  и  4-мъ,  6-мъ  и  7-мъ  звуками. 

7 .  Гиподорійская  (эолійская):  а  к  с  а  е  {'  д  а  съ  полутонами 
между  2-мъ  и  3-мъ,  5-мъ  и  6-мъ  звуками. 

Эти  гармоніи  отличались  между  собою  положеніемъ  цѣлыхъ  и 
полутоновъ.  Оттого  онѣ  получались  въ  звукорядѣ  е — е  хрома¬ 
тическимъ  измѣненіемъ  соотвѣтствующихъ  ступеней.  Звукорядъ 
еТдаЪс  А  е  назывался  миксолидійскою  гармоніею,  е /г.ч дів а  к  сіз  Ш  в 
ЛИДІЙСКОЮ,  е  Ііз  да  к  сІ8  А  е  фригійскою,  е  у  д  а  к  с  А  ~ё  дорійскою, 
е  р,з  ді$  аіз  к  сіз  Аіз  е  ГИПОЛИДІЙСКОЮ,  е  /І5  діа  а  к  сіз  А  е  гипофригійскою 

(іонійскою),  ед8даксЛ~ё  гиподорійскою  (эолійскою). 

Эти  гармоніи  отъ  е  до  е  разсматривались  какъ  части  такъ 
называемой  великой  совершенной  системы  безъ  модуляціи  ( здзіета 
Шеіоп  атеіаЬоІоп  !),  которая  допускала  транспонировку. 

г)  Сопоставленіе  трехъ  связанныхъ  (соединенныхъ)  дорійскихъ  тетра  ■ 
хордовъ,  съ  прибавленіемъ  для  полноты  системы  еще  одного  звука,  доба¬ 
вочнаго,  давало  малую  совершенную  систему  изъ  одиннадцати  звуковъ: 

АЦсіѳ%аЬс<1  (ом.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церков¬ 
наго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва,  1900,  стр.  12 — 13.  Тамъ  же,  на  стр.  12 
указана  библіографія  итого  предмета). 

Великая  совершенная  система  безъ  модуляціи  состояла  изъ  пятнадцати 
звуковъ:  изъ  одного  добавочнаго  и  двухъ  связанныхъ  дорійскихъ  тетрахор¬ 
довъ,  повторяющихся  октавою  выше;  слѣдовательно,  изъ  четырехъ  тетрахор¬ 
довъ,  изъ  которыхъ  каждый  имѣлъ  свое  особое  названіе: 

тетрахордъ  высокій  (ЬурегЪоІаоп). 


тетрахордъ  раздѣльный  (ііеяеицтспоц). 
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Если  разсматривать  дорическій  строй,  какъ  ослюшгую  скалу  ^См. 
Н.  Кіешапп,  Ф^оѣепвсіігіі'ѣ  шій  N01611(11-0011  (Ьеіргщ.  1896),  8.  2— о),  то 


Ьіагеихіз  (раздѣленіе). 

а 


О 

Г 

е 

а 

с 

Я 


тетрахордъ  средній  (тезоп). 
тетрахордъ  низкій  (Ьпраіоп). 


А  добавочный  тонъ  (ртозІатЪапотепоз). 

Названія  звуковъ  во  всякомъ  тетрахордѣ  или  указывали  на  пріемъ 
игры  (ЬісЬапоз  указательный  палецъ)  или  на  мѣсто  звука  въ  тетрахордѣ 
(высшій— N еіѳ,  третій— Тгііе,  передъ  высшимъ -Рагапѳіе,  яизшш-Нураѣе, 
передъ  низшимъ — РагЬураіе),  или  же  мѣсто  въ  цѣлой  системѣ  (Мезе  сред 
Рагашезе-смежный  со  среднимъ).  (См.  Н.  Кіешапп.  КаіесЬзтиз  сіег  Мизік- 

8-езсЫсЫе.  2  Аиііаце.  Ьоіргіц.  1901.  ТЬеіІ.  I,  8.  79). 

Кромѣ  великой  системы  безъ  модуляціи,  была  еще  великая  система 
съ  модуляціей  (зузіета  іеіеіоп  теСаЪоІоп),  въ  которой  въ  сравненіи  съ  первой 
былъ  еще  одпнъ  тетрахордъ  зупетѳпепоп  (соединенный):  а  б  с  сі. 

(  Ивіе  _ 

НурегЪоІааоп  |  Ратпеѣе  у  ТеІгасЬогіит  ЬурегЪоІааоп. 

(ЗупарЬѳ). 


Юіе/.еицтепоп 


Рагапеѣе 

Тгііе 

Небе 

Рагапеіе 
[  Тгііе 
Рагашезе 


ТеігасЪоМит  (Ііегепцтопоп. 


Зупеттѳпоп 

Пуагепзіз 


НеЬе 

Рагапеіе 

Тгііе 

Мезе 


А 

с 

Ь 

а 


ТеігасЬогіит 

Зупѳттепоп 


Мезе  а- 
I  ЬісЬапоз  д 
Левон  !  РагЬураіе  ( 

I  НураЬе  е 
I  ЬісЬапоз  А 
Я  у  р  а  ѣ  о  п  РагЬураіе  С 
I  Нураіе  Я 

Шагѳизіз. 

РгозІатЪапотепоз  А. 

(Н.  Кіешапп.  ОезсЬісЬіе  сіег  МизікіЬѳогіѳ  іва  IX 


(ЗупарЬе). 
ТѳігасЬогйит  тезоп 
(ЗупарЬѳ). 

ТеігасЬоі'йпт  Ьуроіоп. 


-XIX  .ТаЬгЬшнІ.  Ьеіргіц. 
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всѣ  эти  транспонировки  соотвѣтствуютъ  нашимъ  минорнымъ  гаммамъ: 
<1— пюП,  а — тоіі,  е— шоіі,  Ь— гаоіі,  йз— тоіі,  сіе — тоіі.  §ів— тоіі. 
Транспонированныя  скалы:  х) 


~  (І 
~с 
Ъ 

іа 

9 

Г 

_е~ 

Ч 

с 

Ь 

іа 

О 

Г 


сЗ 

« 

О 

к 

*=3 

о 

о 

и 


9_ 

г 

:е  ’ 

I 

с 

к 


а 

9 

Г 

-е 

~а~ 

с 

.Н 

Л 


к 

ей 

К 

о 

Г>Н 

’В, 

О 


е 

а 

с 

к 


а 

9 

_$із 

е 

а  - 

с 

и 

А 

а 

Еіз 


Е 


ей 


и 

'•К 


О 

о 

И 


~  к 

и 

д_ 

_/г5 

е  “ 

а_ 

_ сіз 

-к 

а 

9 
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« 

сЗ 

Й 

О 


~{із 

е  - 

а_ 

сіз 

к 

а 

_діз 

~{із 

е  _ 

й 

-сіз 

II 

А- 

.віз 

Еіз 


(-ч 

В 

Ви 

>е< 

о 

И 


~С13 

к 

а 

-діз 

-діз 

рз  ■  ■ 

{ із 

е  ~ 

е  — 

_ йіз 

II 

со“І 

сіз 

к 

сіз 

к 

а 

аіз 

_дгз 

—  = 

І'із 
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Т  •  . Н.  Шепшпп.  ОеаеЫсЫе  сіѳг  МивікіЬѳогіѳ,  ію  IX— XIX.  ЛаЬгЬипіегі. 

Ьеіргід,  1898,  8. 10. 
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Греческія  гармонія  пере.шш  »  хришансаую  мУзшу.въ  таи. 
называемые  церковные  лады.  Звукоряды  были  тЬ  «,  но  обогнала 
лисъ  они  иначе. 

назывался  миксшшдійскимъ. 


Звукорядъ 

» 


О  а  Ь  с  й  «  Іл_ 
I  д  а  к  с  А  _е  І_ 
в  Г  д  а  к  с  сі  е 
а  е  Т  д  а  1і  с  <1 

с  Л  е  I  д  а  к  г 

Н  с  й  е  I  д  а  к 
АН  с  <1  е  I  д  а 


» 

» 

» 

» 

» 

» 


ЛИДІЙСКИМЪ, 

флигійскимъ, 
дорійскимъ, 
гиполидійскимъ, 
гипофригій  скимъ , 
гиподорійскимъ  М- 


Нотная  система  грековъ »)  бы.а  двоякая:  одна 
другая  для  инструментальной  музыки  («евІрЬаІ.  Ы. 
атіесЬізсЬеп  АНегШшпез.  Ьеіргід.  1883.  8.  34  Зо). 
времени  она  была  забыта,  но  современнымъ  ученымъ  удалось  оно  • 
Гра»братв  и  объяснять.  Въ  дѣлѣ  разработк.  гр^ст,  нотац. 
оказались  особенно  плодотворными  труды:  Формате,  Келлермана  и 

1,0(  "теорія  греческой  музыки  разрабатывалась  многими  г1№4®™." 
учеными.  Между  ними  особенно  замѣчателенъ  Ппоагоръ  жив  ш 
въ  ѴІ-мъ  Вѣкѣ  до  Р.  X.  Пробывъ  долгое  время  въ  Ьгннгѣп  позна¬ 
комившись  съ  египетскою  мудрости»,  онъ  усвоилъ  себѣ  символу 
ческое  значеніе  музыки,  устанавливающее  ея  связь  съ  ^  т 

лами.  Отсюда  возникло  его  ученіе  о  гармоніи  міровъ .  >  •  • 

музыкальныя  изслѣдованія  основывалъ  онъ  на  математикѣ  ^акустикѣ 
и  пришелъ  къ  заключенію,  что  кварта,  квинта  иокша  рнсон^ 
рующіе  интервалы,  а  терціи  и  сексты  диссонирую  ц  )• 

К  ?88вТТ'  Ошибочной 

Вт.  этой  ошибкѣ  повиненъ  авторъ  тр« ™  ’8сПгірІ0Гѳв  ѳссіѳ- 

иодъ  именемъ  сочиненія  Гукбапьда  п  Г  Р  I  ^  Шѳтапі1і  безсЬісМѳ  Лег 
віазіісі  Ле  тизіса  васга  роііавшшп  ,  )•  •  •  ,,  ^  Ц,  Віетапп. 

МивікіЬѳогіѳ  іт  IX- XIX  .ІаЬгЬипЛегГ  ^іргщ  1898  Ь.  10-19.  Ор.  ^ 

КаІесЬівтив  Лег  МивікеѳвсЬісЫѳ.  2.  Аийаее.  Ьеірме.  •  •  обпо  п0,Іа. 

гать  чт(Рѳя0нотыІЬоб0зн^°аііиТНзвукцІСтона1на  полтора  і’ 

Ш‘  18^  П., Тагоръ  пользовался  для  своихъ  акустическихъ  опытовъ  монохор- 
I  І1П0  "  "  „„  -П„ЛК,  сто VII ОІО  п  подвижною  подставкой.  Дѣля 

домъ,  инструментомъ  ^  оДНОй  ея  части  кт,  другой, 

струну  подставкой,  Пиѳаіорь  лзна.іь  оі  рѲ8ѵаьТатомъ  отношенія  1  :  8, 

для  полученія  “™®Рвчап°ет,тѳ°’ ^"Т  Отношеніе  же  чиселъ  колебаній, 
квинта  2  :  3,  кварта  3  .  4,  терція  ТТттчина  пнѵка  въ  вибраціи 

производящихъ  звуки .  „нні_  ч11^  колебаніи,  обусловливающія 
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ватели  шюагорейской  теоріи  музыки,  основываясь  на  математикѣ 
числахъ,  «канонахъ»,  назывались  «канониками»  ‘). 

П/.  Въ  противуноложность  Пиѳагору,  Аристоксѳнъ.  жившій  въ 
ІѴ'МЪ  вѣкѣ,  ученикъ  Аристотеля,  отрицалъ  необходимость  акусти¬ 
ческихъ  изслѣдованій  въ  области  музыки.  Вестфаль  замѣчаетъ  но 
этому  поводу,  что  Аристоксѳнъ  со  своей  точки  зрѣнія  былъ  правъ 
«потому  что  акустика  классической  Греціи  еще  недостаточно  воз¬ 
высилась,  чтобы  оказать  музыкальной  наукѣ  существенное  и  важное 
содѣйствіе.  Скажемъ  безъ  опасенія:  для  музыкальной  теоріи  было 

<  члстьемъ,  что  Аристоксѳнъ  удалился  отъ  Пиоагорейцевъ  и  для 
иея  предполагалъ  найти  лучшую  основу  въ  логикѣ  Аристотеля». 
(ѴѴеЩрпаІ,  Біе  Мизік  без  ^гіесЬізсІіеп  АКегБштез.  Ьѳіргіу.  1883. 
.•?.  181).  Вестфаль  придаетъ  громадное  значеніе  Аристоксену.  Онъ 
первый  нашелъ  темперированный  строй  и  установилъ  систему  гаммъ 

<  ь  разнымъ  числомъ  діэзовъ  и  бемолей  на  каждомъ  полутонѣ  хро¬ 
матической  гаммы.  Аристоксенъ  «въ  своемъ  нововведеніи,  пишетъ 
Вестфаль,  не  сдѣлалъ  ничего  иного,  какъ  почти  двѣ  тысячи  лѣтъ 
спустя  великій  композиторъ  Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ,  написавшій 
въ  своемъ  сочиненіи:  «Баз  ДѴоЫіешрегігіе  Сіаѵіег»  по  прелюдіи  и 
и  фугѣ  въ  каждой  изъ  двѣнадцати  мажорныхъ  и  минорныхъ  гаммъ, 
расположенныхъ  на  всѣхъ  полутонахъ  октавы,  установивъ  такимъ 
ооразомъ  впервые  въ  новѣйшей  музыкѣ  ея  полную  систему  діэзныхъ 
и  бемольныхъ  скалъ,  которая  останется  навсегда.  Итакъ,  нововве¬ 
деніе  Ариетоксена  относительно  транспонированныхъ  скалъ,  выдер¬ 
жавшихъ  жесточайшее  нападеніе  со  стороны  мелкихъ  умовъ  древ¬ 
ности,  которые  оставили  эти  гаммы,  какъ  безполезныя,  —  должно 
оыло  возникнуть  вновь,  благодаря  великому  Баху.  Не  слѣдуетъ 
пропустить  безъ  вниманіи  то,  что  это  новониеденіе  сдѣлано  именно 
нъ  сочиненіе  Баха:  «Баз  ГѴоЫІетрегігіе  Сіаѵіег»,  потому  что  и 
темперованный  строй  звуковъ  также  былъ  впервые  положенъ  Ари- 
стоксеноыъ  въ  основу  теоріи  музыки:  только  лишь  на  фундаментѣ 
равномѣрной  темпераціи  Аристоксенъ  могъ  построить  систему  тран¬ 
спонированныхъ  скалъ.  Оба  пункта  мелической  системы  Аристок- 
сена,  за  которое  онъ  подвергался  нападкамъ  со  стороны  своихъ 

найдены  Французскимъ  ученымъ  Мѳрсеномъ  (Мегаеппе). 

'  Д7.  в\  по  Д/  Х-  н  написавшимъ  въ  1030  г.  „Нагтопіе  ипіѵеі-аеііе, 
Д  1Ь®опѳ  Д  а  ргаѣідпе  йе  Іа  птвЦиѳ".  (См.  Ай.  Ргозпіг.  Сотрои- 
8.  16-17)  М  ке°аС  исЬ  е  Ъі8  2ит  Еи<1с  йез  XVI  ДаЬгЬипйѳгіа.  ХѴіоп.  1889. 

*)  Эю  названіе  послѣдователи  Пиѳагора  получили  оттого,  что  актстп- 
',)Г;“Ое„"30ЯѢдО,іаИіе  0НИ'  п°Д°бно  своему  учителю  Пиѳагору,  производили 
«ДноуТРУнннмъ  инструментомъ,  называвшимся  также 
I  Аиа§а.Ъѳ.  ^  С1аѴІѲГ8РЫз  СІаѵіегШегаІиг, 
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гпнпеменниковъ  и  позднѣйшихъ  теоретиковъ:  темперація  и  гаммы 
гч  хиоматичсскими  знаками. -нашли  себѣ  оправданіе  въ  одномъ  и 
гЛт  р  птюизведеніи  величайшаго  композитора  современной  му- 
2Е “(ЙЙмЯУГ  Віе  Мизік  без  вгеісімзсЬеи  АКегЙшшез. 

^УченіГо  ритмѣ* *  Аристоксена  Вестфаль  ставитъ  такъ  высон, 

„то  считаетъ  современное  ученіе  объ  игомъ  ****** 

не  числами,  не  акустикой,  а  слухомъ.  Тѣмъ  не  менѣе  ему  не  удалось 

еХмуГаЛГ  изслѣдованія  продолжали  з. 
нимать "мы  /реческихъ  Ученыхъ,  и  Дидиму,  «маму  кг  1  і»; 

ЯО  Р  X  и  Клавдію  Птоломею,  жившему  по  П-мъ  в.  ’ 

удалось  найти  болѣе  вѣрный  математичеснія  формуй,  ^мъ  I  и  - 

гору  для  выраженія  отношенія  между  тонами,  но  все  таки  тер 

"Р™  Ш^анТе’тернТи  ѴдГс—ъ  препятствовало  появленію 

гаомонГ  Г  ому  ™  основной  интервалъ  аккордовъ  не  могъ  быт  . 
гармоі  ,  У  т  йп„„ность  жѳ  есть  принципъ  всякихъ  тар- 

Г™ГГГГІгіЖГР™че™е  знаніе  «орловъ  у  грековъ 

штшт 

пебляется  только  одинъ  интервалъ  октавы»,  утверждаетъ,  до 
сихъ  ПОРЪ  не  употреблялось  никакого  другого  интервала. 

При  пластическомъ  характерѣ  греческой  художественности,  врядъ 

Ій 

“»“ѴіГГ.=  ѵ  г.,.»»  «ч-урдвзяй  ж  эд і 

Ор.Ъ.  Віешапп.  ОевсЫсЫе  Я.г 

МпвікіЬѳогіе.  ѣеіргі§-.  1898.  8.  1—2). 
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этому  искусству,  пластическій  характеръ.  Приписывая  пластичность 
греческой  музыкѣ,  Амбросъ  говоритъ,  что  «ова  доставляла  слову 
поэта  болѣе  рѣзкую  опредѣленность  преподносила  это  слово  слу¬ 
шателю,  какъ  округленное  мраморное  изображеніе;  можно  даже  ска¬ 
зать,  что  музыка  грековъ  была  скорѣе  страстной  декламаціей,  воз¬ 
высившейся  до  музыкально-соизмѣримыхъ  тоновъ,  чѣмъ  настоящее 
пѣніе,  какое  употребляется  у  насъ.  Музыка  не  открывала  греку 
оезпредѣльной  области  романтическихъ  чудесъ,  откуда  такъ  и  вѣетъ 
загадочнымъ  ужасомъ  или  восторгомъ  упоенія;  нѣтъ,  она  только 
ставила  передъ  нимъ  сцену  Софокла  или  оду  Пиндара  въ  полномъ 
освѣщеніи  яснаго  эллинскаго  дня.  Греческая  музыка  была  тѣмъ  же 
самымъ  для  поэзіи,  чѣмъ  полихромія  для  храма,  для  статуи.  Какъ 
полихромія  предназначалась  къ  тому,  чтобы,  скромно  подчиняясь 
зодчеству,  только  слегка  подживлять  строевые  члены,  какъ  она  допу¬ 
скалась  въ  статуѣ  не  для  того,  чтобы  обманывать  призракомъ  дѣй¬ 
ствительности,  а  единственно  лишь  съ  тѣмъ,  чтобы  служить  далекимъ 
(но  все  лее  уясняющимъ)  на  нее  намекомъ;  такъ  точно  и  музыка 
должна  была  не  поглощать  словъ  поэта,  своекорыстно  выставляясь 
впередъ,  а  только  придавать  имъ  впервые  полную  звуковую  отчет¬ 
ливость  и  ясность.  Пусть  изъ  дивнаго  безконечнаго  царства  тоновъ 
предстаютъ  намъ  вереницами  видѣнія  и  облики,  —  мелодія  грековъ 
должна  была  просто  тянуться  въ  своихъ  глубоко-осмысленныхъ 
предьлахъ,  какъ  излучистая  струя  меандровъ  по  архитраву  эллин- 
скаго  зданія.  Сама  сущность  греческой  музыки  дѣлала  полифонію  О 
невозможной  3)». 

Съ  этимъ  мнѣніемъ  не  согласенъ  Вестфаль.  Онъ  думаетъ,  что 
лишь  вокальная  музыка  грековъ  была  одноголосною:  если  въ  пѣніи 
участвовало  нѣсколько  голосовъ,  то  они  исполняли  одну  и  ту  лее 
мелодію  въ  унисонахъ  или  октавахъ.  По  инструментальный  акком- 
паниментъ  пѣнію  со  временъ  Лаза,  жившаго  около  510  до  Г.  X., 
сталъ  полифоническимъ »).  Вестфаль  полагаетъ,  что  въ  «класси¬ 
ческую  пору  аоинской  музыки»  инструментальный  аккомпаниментъ 
пѣнно  состоялъ  изъ  двухъ  и  болѣе  голосовъ.  Эту  мысль  Вестфаль 
подтверждаетъ  цитатами  изъ  греческихъ  писателей,  но  не  нотными 
партитурами,  такъ  какъ,  кромѣ  нѣсколькихъ  одноголосныхъ  гимновъ 


О  Полифонія  есть  многоголосная  музыка,  въ  котороіі  каждый  голосъ 
самостоятеленъ.  1 2 

2)  АтЪгоа.  СгсзсІисЫѳ  (іѳг  Миаік.  2  Аиікще.  Ьѳіргіа.  1880,  ВО.  I,  8.  221. 

К: ,ъ книгѣ  Геварта  (Сгвѵаѳгі:.  Нізіоіге  ес  СЬеогіо  сіѳ  Іа  пишите  Йо 
атирпСе.  Оапсі.  18<б,  4.  I,  р.  374—376)  помѣщенъ  гимнъ  Геліосу  съ  акком- 
пашшентомъ  киѳары,  ня, писаннымъ  въ  характерѣ  предполагаемой  древне- 
греческой  полифоніи.  * 
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ОТЪ  греческой  музыки  ничего  не  осталось  (ЕийоіІ  ѴѴебІрЬаІ.  Мивік 
без  цгіесішсііеп  АНегШишез  Ьеіргщѵ  1883,  8.  ІЬУ  ид). 

Главными  инструментами  грековъ  были  лиры  и  флейты.  Гре¬ 
ческіе  Гоы  приписываютъ  изобрѣтеніе  лиры  Гермесу,  который, 

подарилъ^ее  ^Аго^  КОХОрыхъ  сначала  было  всего  три, 

увеличилось  со  временемъ  до  восемнадцати.  Струны  бьри  кишечнш 

ш  же  приготовлялись  изъ  жилъ,  но  не  металлическія.  Играли  на 
липѣ  плектромъ,  заостреннымъ  на  подобіе  пера.  Плектръ  надЬ- 
Р  на  правую  руку.  Для  разнообразія  эффекта  иногда  и  і  ради 
плектромъ  и  пальцами.  Одними  пальцами  безъ  плектра  сталъ  играт 
ЭшХ  жившій  во  времена  Нерона.  Лира  преимущественно  слу¬ 
жил™  для  сопровожденія  пѣнію.  Отъ  нея  лирическая  поэзія  получили 
свое  названіе.  Лиры  были  различной  величины. 

Къ  струннымъ  инструментамъ  грековъ  принадлежали  (кит  р», 
разновидность  лиры),  барбитонъ,  форминксъ,  магадисъ  съ  двадцатью 
струнами  настроенными  въ  октавахъ,  отчего  на  этомъ  инструмент- 
пГу“"оѣ.  всего  десять  тонош,  (.игдаировахь,  значило  гіть  въ 
октавахъ!  эпигоніонъ  съ  сорока  струнами,  арфы,  наолы  и  исалтири. 
Всѣ  эти  инструменты  были  не  греческаго  происхожденія,  хотя  греки 
ппинисываки  ихъ  изобрѣтеніе  греческимъ  художникамъ.  Самымъ 
любимымъ  и  наиболѣе  уважаемымъ  изъ  всѣхъ  инструментовъ  была 
чипа  Изъ  духовыхъ  инструментовъ  у  грековъ  оыли  труоы  и  разныя 
флейты:  флейтіь-пана,  двойная,  простая  и  еиривга  на— я  = 
по  имени  аркадской  нимфы,  которая,  спасаясь  о^  пре  жѣдованш 
Пана,  превратилась  въ  тростникъ;  Панъ  вырѣзалъ  оебѣ Р 
ника  дудочку,  которая,  подъ  названіемъ  сиринги,  сдѣлалась  люб 

мымъ  пастушечьимъ  инструментомъ. 

Разные  ударные,  шумящіе  и  звенящіе  инструменты,  преимуще 
ственно  употреблялись  при  вакханаліяхъ.  Трубы  же  и  флейты  со 
провождали  грековъ  на  войнѣ  0-  Струнные  инструменты :юшш- 
ровали  религіознымъ  гимнамъ,  оттого  прюорѣли  религіозное  ос.вя- 
щеніе  въ.  глазахъ  грековъ  -). 


Д)  До  водворенія  флейты  спартанцы  выходили  на  войну  подъ  авуки 

КИТаР'=і  Вагнялъ  грековъ  на  струнные  п  духовые  инструменты  отразился  въ 
слѣдую\цемъЯрДазск^ѣ  объ  АлДпадѣ  въ  Сравнительныхъ  жизнеописашяхъ 

Плутарха:  ься  ДпвивіодЪ  выказалъ  большое  прилежаніе  въ  своихъ 

ня  чипѣ  не  измѣняютъ  чертъ  лица  и  не  искажаютъ  благородства  ею  выра 
женіщ  тогда  “  при  игД  на  флейтѣ  ротъ  искривляется  и  все  лицо  измѣ- 
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Во  «торомъ  вѣкѣ  до  Р.  X.  былъ  изобрѣтенъ  органъ  і)  меха¬ 
низмъ  котораго  приводился  въ  движеніе  посредствомъ  гйдравличе- 
скаг0  приспособленія.  Серьезнаго  шатанія  ю  „хорш  Гтасий 
музыки  этотъ  инструмента  не  имѣлъ,  а  служилъ  для  развлеченія 
богатыхъ,  праздныхъ  дилеттаитовъ. 

Въ  позднюю  эпоху  греческой  цивилизаціи  инструментальная 

ітіпГ  г  отдѣлилась  отъ  вокальной  и  получила  самостоятельное  зна- 
чѳыіе.  Греческіе  инструменты  соединялись  въ  болѣе  или  менѣе  об- 
ирныи  оркестръ,  состоявшій  изъ  струнныхъ,  духовыхъ  и  удар- 
=  инструментовъ  Сохранились  извѣстія  о  попыткахъ  къ  про- 
раммной  музыкѣ.  Но  подобная  музыка,  возникнувъ  во  времена 
нутренняго  разложенія  греческой  культуры,  не  соотвѣтствовала 
истинному  характеру  эллинскаго  духа.  Платонъ  отвергалъ  инстру- 

теѵшо'ѵГѵгГ™’’  Г°“0ряі  ™  т  отсутствіи  текста,  вески 
трудно  і знать,  «что  она  изооражаетъ  и  подражаетъ  ли  она  чему 

;1°«0СТ0ИН0МУ"  ИнстРУментальная  музыка,  какъ  искусство  вполнѣ 
жвш  мГ’  выражающее  наиболѣе  глубокія  явленія  психической 
і  ’к  могла  Развиться  лишь  въ  позднюю  пору  христіанской  евро¬ 
пейской  цивилизаціи.  т 

Виртуозы  появляются  въ  Греціи  весьма  рано.  Сказанія  о  мно¬ 
го  ЛИШѲЫЬІ  исторической  достовѣрности,  но  сложившіеся 

шГиК  искусства  миоы  выражаютъ  взгляды  грековъ  на  му- 

ѳго  ^тенз  °РфеЯ  подвластна  сама  природа.  Когда  умерла 

его  жена  Евридика,  онъ  сошелъ  въ  адъ.  Звуки  его  лиры  укротили 

Цербера.  Фуріи,  заслышавъ  ихъ,  перестали  мучить  души  умершихъ 
людей  Прозерпина  умилилась,  самъ  Плутонъ  уступъ  моібиъ 
рфоя  и  возвратилъ  ему  жену.  Подъ  звуки  лиры  Амфіона  выстрой- 


няетея  до  того,  что  даже  друзьямъ  играющаго  трудно  его  ѵзнатг 

оившая^от^себ^ 

шпт  п,1Ш  ѵ  полушутливыми  отговорками  избавилъ  себя  и  своихъ  тола- 

= чЬъЬййг 

^  стала  считаться  вещью,  достойною  презрѣнія11 

(К*евіЬіо?ГЙЭТоЪ іГХѣ °ло  РѲТХ  ГалГІКЪ  “■  МѲД?И^Ь  КтезибШ 
‘ѳсЬівшнн- \ет  МизікееасЬісЙв  ^а' 
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лисъ  ѳиванскія  стѣны.  Музыка  Олимпа  производила  сильное  нрав¬ 
ственное  впечатлѣніе  на  души  слушателей  ')• 

Терпандръ,  жившій  въ  7-мъ  вѣкѣ,  «является  какъ  оы  настоя¬ 
щимъ  творцомъ  греческаго  музыкальнаго  искусства,  всѣ  роды  напѣ¬ 
вовъ,  естественно  сложившіеся  въ  разныхъ  краяхъ  1  рецш,  по  ину 
шенію  разныхъ  музыкальныхъ  настроеній,  онъ  распредѣлилъ  на  осно¬ 
ваніи  художественныхъ  правилъ  и  привелъ  въ  одну  связную  систему, 
которой"  постоянно  держалась  потомъ  греческая  музыка  при  всемъ 
расширеніи  своего  объема  и  при  всей  изысканности  позднѣйшей  ен 
обработки.  Одаренный  изобрѣтательностью  и  начавъ  собою  новую 
музыкальную  эпоху,  онъ  не  отрѣшился,  однако-жъ,  отъ  почвы  прош¬ 
лаго.  а,  напротивъ,  воспользовался  всѣмъ  наличнымъ  запасомъ  му¬ 
зыкальныхъ  элементовъ,  даннымъ  въ  разнообразныхъ  напѣвахъ  гре¬ 
ческихъ  и  мало-азійскихъ,  и  совокупилъ  разбросанные  и  оезпорядоч- 
ные  эти  зачатки  въ  изящно  стройное  цѣлое»  -).  Терпандръ  увеличилъ 
число  струнъ  на  лирѣ  до  семи.  Ни  текста,  ни  музыки  своихъ  пѣ- 
сенъ  онъ  не  записывалъ.  Они  распространялись  посредствомъ  устной 
передачи і) *  3).  Слава  его  гремѣла  по  всей  Греціи.  Когда  Спарта  стра¬ 
дала  внутренними  смутами,  то  оракулъ  возвѣстилъ,  что  «раздоръ 
кончится  тогда,  когда  тамъ  раздадутся  звуки  китары  Іерпандра» 

і)  О  нравственномъ  вліяніи  музыки  Олимпа  упоминаетъ  Ариадотель: 
„Нельзя  не  замѣтить,  пишетъ  онъ,  что  музыка,  по  природѣ  с  ^Хнее 
выше  того  чтобы  пользоваться  ею  только  для  этихъ  цѣлей,  такъ 
нельзя 'смотрѣть,  какъ  только  на  средство  того  общаго  удоволье^  какое 
болѣе  пли  менѣе,  ощущаютъ  отъ  нея  всѣ.  Въ  самомъ  дѣлѣ,  у  _  0Л°шатт, 
ляетъ  общее  для  всѣхъ,  простое  физическое  удовольсгвіе,  пою.  • 
ее  любятъ  обыкновенно  люди  всякаго  возраста  и  вешіаго  хараетера.  Но 
оказываетъ  ли  опа,  сверхъ  того,  какого  нибудь  вшяши  на  самый  характеръ 
н  на  душевпое  расположеніе  человѣка?  Предположеніе  это  оы.і  ^ 

зано,  какъ  несомнѣнная  истина,  если  бы  намъ  удалось  то^ко  убѣдиться  въ 
томъ  что  посредствомъ  музыки  мы  можемъ  развить  въ  себѣ  тѣ  или  ДРУ»" 
нравственныя  наклонности?  А  что  это  такъ,  то  доказательетвомъ 

Не  говоря  уже  о  многихъ  другихъ  музыкальныхъ  произведеніяхъ,  Р  ‘ 

шшма.Ше  на  то  громадное  вліяніе,  какое  оказываетъ  на  слушателей  музыка 

древнѣйшему  -  (Рёііа.  Нізѣоігѳ  ёёпёгаіе  <1е  Іа  ишзщие.  Рим.  1Ы7-.  ѣ.  М1 * * * * *- 
Р'  10  -) ^Кагі  ОНгіѳа  Мііііег.  аевсЫсЫе  сіег  дгіѳсЬівоЬѳп  Шегаѣш.  Бгіѣіе 

АиБёпЪв.^иЬкв^-е^®^'  ^іѳ  Мші].  дек  ёгіес1пэсЬѳн  АІіегѣЬшпѳз.  ьіѳргід. 

1843  в  53.  Терпандру  припноывапп  изобрѣтеніе  нотаціи.  По  этому  поводу 

Вестфаль  замѣчаетъ:  „По  мнѣнію  Веллермана,  Терпандръ  изобрѣлъ  ноты 

„ЯП,  ПО  крайней  мѣрѣ,  зналъ  ихъ.  Но  объ  этомъ  мы  не  имѣемъ  никакихъ 

свѣдѣній11  (ІЬій.  8.  25). 
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тТТвіТпЗ  тронУло.  спартанцевъ  до  слезъ.  Противники  ми- 

насен’і  ТакоГ™  РЛечеиія  обшшали  другъ  друга.  Спарта  была 
спасена,  іакое  же  дѣйствіе  произвелъ  на  спартанцевъ  Тиртей  Онъ 

М  въ  ГЕЯНе’  ВЪ  надъ  ^паР™нцами^  послали 

іиртел  имъ  въ  полководцы.  По  Тиртей  своей  музыкой  возбудилъ 

НТ,  ВЪ  упавших?  Дд/Х0мъ  спартанцахъ  и  обезпечилъ  за  ними 
второи  Мвесѳнской  войнѣ.  Контрастомъ  Тѳрпандра 
Н""МЬ1М  "У™  перваго  биаярога, 
Гш.ттГ1”’  Н“СІМЬК0  "Чртуоапш  игра  на  флейтѣ  второго 
оыла  проникнута  страстнымъ  характеромъ  Фригіи,  его  родины  Одна 

э™гое  игЛА,  КаКЪ  °быкнокеыно  въ  Греціи  музыкальное  и  по- 

іоеческихт  ™В°  соединялись  въ  одномъ  лицѣ.  Поэтому,  къ  числу 

■запсоловъ  У  ™°?  НужН0  причислить  и  греческихъ  поэтовъ: 

теч  нихт  ^пГ  РЬ№  свазанш  0  богахъ>  герояхъ  и  событіяхъ 

Гно^иЖ  ЛИРИК0ВЪ;  которьі°’  или  какъ  Пиндаръ,  прослав- 

чувства  или  ги  т  л  ИГраХЪ’  выРа;,'али  Религіозныя  и  патріотическія 

кікъ  Са  ю  ’  пег  Анакресшъ’  воспѣвали  радости  мирной  жизни,  или, 

™й  сйЛГ,ВаЛИ  ШСТР0ѲНІЯ-  переживаемыя  ими  въ  ихъ 

ими  ІЙГ41’  драматурговъ,  которые,  присоединяя  или 

напѣвы  ѵ ,  р  г°Гъ  ІЫуЮ  музыку’  или  подкладывая  свой  текстъ  подъ 

нредставтенійРн4^тпСУЩеСТВ°гВаВШ1Ѳ’  дѢлали  изъ  своихъ  сценическихъ 
представленіи  нѣчто  въ  родѣ  оперъ. 

,[,„,,,.1“  ткакъ’  за  исключеніемъ  нѣсколькихъ  гимновъ  и  короткаго 

ІТотл!ГеРІГНТаЛЬНаГ°  С0ЧШѲНІЯ  въ  одномъ  анонимномъ  трак¬ 
татъ,  остальные  памятники  греческой  музыки  не  дошли  до  насъ  *), 


ѣЬ'хадшШВест!ТстГритескТая  „„Г  ,№  Т0МТі'  называемый,  Олимпъ 

гиа ( в:  ипц  гг 

мнѣнію;  оно  помѣщено  нт  мпп"  г-р  ИЗВѲД,ѲН1Я  подвергается  нѣкоторому  со- 
Сиб.  1000,  стр  162—1041  гимиг  ВшГТК°тт  исторической  хрестоматіи,  2  над. 
въ  его  XVIII  пел.тмѣ  нмпъ  Г  омера  Деметрѣ,  обработанный  Б.  Марчелло 

ѵайѣГшві^е  еѣ  іь!о(Ле  Э«Р1°ИЗВеДѲЕІѲ  Г  ,?читаѳтся  ‘идентичнымъ,  см  оё- 

помѣщено  Тамъ  же  I  „  1І^тП81ЧПв  ^  1  апѣі<1аі^  вапсі.  1876.  I,  р.  0,  оно 
служившей  невидимому Рпог™)м«НнТИСЬ  На  нѳ6ольшой  мраморной  колоннѣ, 
нѣкоего  Сѳйкпля,  жившаго  вѣроятіёовъі"  вѣХГГхТГмоГ  к°ПаТѲЛЯ’ 
историческую  музыкальную  хрестоматію  V!  ГпгТ  'кюі/  оі?  КРатвУ10 

прныадлвікщцій  ш'„,,Гл  й,™*. 
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то  о  музыкальномъ  элементѣ  греческой  драмы  можно  сдѣлать  лишь 
нѣсколько  предположеній.  Главный  музыкальный  органъ  греческой 
драмы  былъ  хоръ,  состоявшій  изъ  .однихъ  мужчинъ,  даже  если  онъ 
изображалъ  роль  женщинъ.  Хоръ  пѣлъ  съ  инструментальнымъ  со¬ 
провожденіемъ.  Діалогъ  представлялъ  нѣчто  среднее  между  пѣніемъ 
и  разговоромъ  и,  вѣроятно,  походилъ  на  нашъ  речитативъ.  Пѣніе 
играло  особенно  важное  значеніе  въ  лирическихъ  моментахъ  дѣйствую¬ 
щихъ  лицъ  греческой  драмы. 

«Если  самимъ  одиночнымъ  лицамъ  случится  впасть  въ  лириче¬ 
ски- возбужденное  настроеніе,  говоритъ  Карріеръ,  то  нерѣдко  и  они 
переходятъ  къ  пѣснѣ,  или  мелодическій  изливъ  внутреннихъ  ощу¬ 
щеній  повторяетъ  въ  музыкальной  передачѣ  то,  что  лишь  только  пе¬ 
пелъ  этимъ  выяснилось  словесной  рѣчью». 

1  -  Галѣс  онъ  замѣчаетъ:  «изложеніе  страстных!,  ощущеній  на  ма- 

неръі  арій,  даже  и  со  стороны  главныхъ  дѣйствующихъ  лицъ,  было 
особенно  въ  ходу  у  Еврипида»  ').  Но  какъ  въ  драмѣ,  такъ  и  въ 
другихъ  родахъ  поэзіи  музыка  никогда  не  преобладала  надъ  текстомъ. 
Сообразѵя  свой  ритмъ  съ  размѣромъ  стиха,  музыка  служила  лишь 
средствомъ  для  болѣе  яснаго  и  громкаго  произношенія  слова  и  для 

выраженія  общаго  настроенія  текста. 

Установленные  напѣвы  назывались  номами.  Мальишѳб  въ  нихъ 
измѣненіе  считалось  преступленіемъ,  нотому  что  на  музыку  греки 
смотрѣли,  какъ  иа  дѣло  государственной  важности,  и  самые  законы 
Ликурга  и  Солона  были  положены  на  напѣвы. 

Крайнимъ  консерватизмомъ  отличается  взглядъ  Платона  на  му¬ 
зыку.  Онъ  предостерегаетъ  отъ  всякаго  нововведенія  въ  этомъ' искус¬ 
ствѣ  утверждая,  что  съ  измѣненіемъ  музыки  измѣняются  самыя  основы 
государственнаго  устройства.  Онъ  считаетъ,  что  взглядъ  на  музыку, 
какъ  на  средство,  доставляющее  наслажденіе,  ошибоченъ;  музыка, 
по  мнѣнію  этого  философа,  должна  имѣть  одно  нравственно-воспи¬ 
тательное  значеніе.  Она  должна  уравновѣшивать  вліяніе  гимнастики, 
и  закаленному  физическими  упражненіями  тѣлу  сообщать  мягкую, 
добрую  душу.”  Платонъ  хвалитъ  дорійскій  ладъ  и  порицаетъ  лидій¬ 
скій  и  іонійскій,  говоря,  что  послѣдніе  сладострастны  и  служатъ  для 
увеселенія  пировъ.  Вѣроятно,  это  мнѣніе  философа  было  основано 
на  характерѣ  мелодій,  принадлежащихъ  къ  этимъ  ладамъ,  и  на  со¬ 
держаніи  текстовъ,  присоединенныхъ  къ  этимъ  нанЬвамъ.  Аристо- 

мнтнпкп  древне-греческой  музыки,  переложенные  на  нашу  нотную  систему, 
сообразно  съ  ноиѣйшпмн  изысканіями,  помѣщены,  въ  ънигѣ  Б.  И.  Иеірі. 
„О  составахъ,  строяхъ  и  ладахъ  въ  древне-грѳческо и  музыкѣ  .  Кіевъ,  1901, 

стр.  3\®“332\  Искусство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  культуры  и 
идеалы  человѣчества.  Переводъ  Корта.  Москва.  1871,  т.  II,  стр.  1Ь8. 
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за?  згьйй' 

Нош™»"'"4  РеМ0СІ"  "  ™Ля„„,Жеідо,ГсвомС 

сіотел?ОД™™^ШГОИУ  ”  «И™»  **"««•*  мыслителямъ,  „  Ари- 
ель  видитъ  въ  музыкѣ  нравственно-воспитальное  спелстно  н,, 
онъ  далеко  не  такъ  исключителенъ,  какъ  Платой ^  АрисТотт  лі 
пускаетъ  и  забавляющее  значеніе  музыки,  находя  это  искусство  по 
лезнымъ,  потому  что  оно  доставляетъ  пріятный  отдыхъ.  Замѣтивъ  ум"  ■ 
вольете,  доставляемое  музыкой,  Аристотель,  хотя  и  сознаетъ  ея 
нравственно-воспитательное  значеніе,  но  смотритъ  на  нее  л'ге  ™ 

Г~к°т’  КаКЪ  На  ГОСударственное  и  педагогическое  учрежде- 
0  на  искусство,  которое  своею  звуковою  игрою  забав 

слухъ,  своими  внутренними  красотами  проясняетъ  духъ  «) 

1  аким ъ_ образомъ ,  только  у  Аристотеля  встрѣчается  мнѣніе  о  мѵ 

иекЬ  п  блИЗК0Ѳ  Къ  нашшг*  современнымъ  воззрѣніямъ  на  это 
искусство.  Остальные  лее  греческіе  философы,  обращая  вниманіе  іп 

і™7к,НР0™ГГ  ™Р0ПУ  «■»*“".  Упус™”“ 

венную.  Оттого  и  сама  греческая  музыка,  преслѣдуя  лшш  тш, 
ственио-воснитательныя  цѣли,  служа  лишь  государствен™  ^ 
рѳеамъ,  почти  игнорировала  свое  чисто-художественное  значеніе  Кип 
выше  было  замѣчено,  эстетическое  развитіе  гречей 
зилось  консервативнымъ  отношеніемъ  къ  ней  со  стороны  греческаго 

ГГ  те0ріеи’  едііа  ли  содѣйствовавшей  развитію  гармоніи  и 
всѣмъ  пластическимъ  характеромъ  греческой  культуры  обезпечиш  ш 
процвѣтаніе  образовательныхъ  искусствъ,  но  не  благопріятной  мѵ 
зыкѣ,-  которая  достигла  высшей  художественности  Гт  ПрЙтіаІ 

Г,/ВР0П“  культурѣ.  Чтобы  музыка  могла  свободно5  шзвн- 
ваться,  ну  лаю  было  исчезнуть  консервативному  взгляду  нп  тгІІ  „• 

:ГИ’  руководствУясь  однимъ  нравственнымъ  вліяніемъ^этого  искус 
ства,  упускалъ  изъ  вида  его  художественную  сторону  Чтобы  мѵзыіея 

•гг  гіш  чт!щтт  * 

»  терцію  за  ди™ “на  Чтобі?муш”т  Зп 
достаточный  матеріалъ  для  содержанія  ея  безчисленныхъ  звуковых  / 
формъ,  созидаемыхъ  Пзъ  безконечнаго  разнообразіяхъ 


)  АтЪюь,  (тезсЫсЬіе  йѳг  Мизік,  2  АиГіаеѳ.  Ьеіргіе  1880.  ВЙ,  I,  8.  340-346. 


51 


«уженъ  былъ  гораздо  болѣе  богатый  внутренній  міръ,  не- 
тотъ  которымъ  обладали  греки  при  ихъ  физическомъ  и  мораль¬ 
номъ  равновѣсіи.  Только  въ  христіанской  цивилизаціи,  которая  уни 
итожила  это  равновѣсіе,  сосрѳдочивъ  все  существованіе  человѣка 
Гвнутреинихъ  процессахъ  его  духа,  образовалась  необходимая  почва 
‘  будущаго  расцвѣта  музыкальнаго  искусства,  имѣющаго  своимъ 
ХвіХГХнХшемъ  выражать  всю  глубину  «М  И» , 
недоступную  не  только  образовательнымъ  искусствамъ,  но  и  само.п 

слову. 


ГЛАВА  ѴПІ. 

Музыка  римлянъ. 

Римскій  народъ,  постоянно  занятый  войнами,  государственными 
учрежденіями  и  осуществленіемъ  практически-полезныхъ  цѣлей,  быль 

н»**.*.  »*«*  га»*»» 

гкты  И  грековъ.  Изображенія  на  этрусскихъ  архитектурныхъ  па 
мятникамъ  ^свидѣтельствуютъ  о  томъ,  что  у  нихъ  были  въ  употр  - 
неніи  двойныя  флейты  (главный  инструментъ  этого  народа),  труоы, 
і  ГвавС^Ш,  потрясающій  звукъ, 

употреблялась  при  похоронахъ  и  во  время  пиршествъ.  Она  же 
провоадала  пляску^  была  сходна  » музыкой  этру- 

скоиГ  <^™дслѣдш,хъ  римляне  заимствовали  флейту,  которая  сдѣ- 
Гась  явнымъ  и  любимымъ  инструментомъ 

тшоттѣйшаго  періода  римской  исторіи  состояла  изъ  праздничныхъ 
Хонъ  Хоры  мальчиковъ  в  дѣвочекъ  при  жертвоприношеніяхъ  со¬ 
провождались  флейтами.  Подъ  звуки  этого  инструмента  совершались 
похороны  и  приносились'  любимыя  римскія  кушанья  во  “Р?УЯ  “"Р" 
шДъ  Флейта  же  сопровождала  пляску  и  военные  нохо»л  Къ  воен¬ 
нымъ  инструментамъ  римлянъ  принадлежали  т.  . .  РІ_  I — * 

СЛУ™™ГімГвѣлп  на  музыку,  какъ  на  искусство,  имѣющее  цѣлью 
занимать  слухъ.  Нравственнаго  значенія,  котороешриписывали  еи  гре- 
ческіе  мыслители  она  не  имѣла  въ  глазахъ  этою  народа.  Чувствен 
ный  взглгаъ  вв  ,  ляпъ  на  музыку  привелъ  въ  вначвтелъному  пониже¬ 
нію  нпавствешаго  уровня  представителей  и  представительницъ  этого 
“с"уХГоГбіноУТноз,ню»  пору  римской  исторіи.  Музыканты 
Храш«и“®  каррьеру  сь  помощію  знатныхъ  и  богатыхъ  рт- 


скихъ  матронъ;  пѣвицы,  флейщицы  и  танцовщицы  отличались  полною 
распущенностію. 

Драматическія  представленія  римлянъ  не  обходились  безъ  му¬ 
зыки.  Первое  изъ  нихъ  было  въ  -164  г.  до  Р.  X.  и  имѣло  цѣлью 
пспрошеніе  у  боговъ  прекращенія  свирѣпствовавшей  чумы,  слѣдо¬ 
вательно,  носило  религіозный  характеръ.  Оно  состояло  изъ  танцевъ 
и  пантомимъ  съ  музыкальнымъ  сопровожденіемъ,  исполнявшимся  на 
флейтахъ.  Нѣсколько  лѣтъ  спустя,  поэтъ  Ливій  присоединилъ  къ  тан¬ 
цамъ  и  пантомимамъ  оформленное  драматическое  дѣйствіе.  Онъ  самъ 
лицедѣйствовалъ  и  пѣлъ.  Зрители,  придя  въ  восторгъ,  заставляли  Ли¬ 
вія  столько  разъ  повторять  свою  іюль,  что  онъ  охрипъ.  Тогда  дру¬ 
гой  пѣвецъ  сталъ  исполнять  музыкальную  партію  съ  сопровожденіемъ 
флейты,  я  Ливій  продолжалъ  только  лицедѣйствовать.  Съ  тѣхъ  поръ 
укоренилось  въ  обычаѣ  отдѣлять  роль  пѣвца  отъ  роли  актера:  пер¬ 
вый  пѣлъ,  а  второй  игралъ  и  велъ  діалогъ.  Впрочемъ,  соединеніе 
пѣвца  и  актера  въ  одномъ  лицѣ  встрѣчалось  и  впослѣдствіи,  преиму¬ 
щественно  въ  позднюю  пору  римской  исторіи  ]). 

Музыка  сопровождала  трагедіи  и  комедіи,  состоя  изъ  пѣнія  от¬ 
дѣльныхъ  лицъ,  хора  и  инструментальнаго  сопровожденія.  Въ  по¬ 
слѣднемъ  флейты  преобладали.  Когда  римскіе  театры  достигли  колос¬ 
сальныхъ  размѣровъ,  то  звукъ  флейтъ  оказался  слабъ,  хотя  онѣ  были 
оправлены  мѣдыо  п  издавали  звукъ,  похожій  на  трубный.  Неронъ 
пытался  замѣнить  въ  театрѣ  флейты  органами.  О  значеніи  музыкаль¬ 
наго  элемента  въ  римскихъ  драмахъ  можно  судить  уже  по  одному 
тому,  что  имя  композитора  обозначалось.  Такимъ  образомъ  намъ  из¬ 
вѣстно.  что  къ  комедіямъ  Терренція  музыку  сочинялъ  нѣкій  Флакъ, 
вольноотпущенный  Клавдія.  У  нѣкоторыхъ  драматическихъ  произве¬ 
деній  была  своя '  особая  музыка:  Цицеронъ  утверждаетъ,  что  по  на¬ 
чалу  музыки  знатокъ  могъ  угадать  о  предстоящей  трагедіи  2), 

Флейты  служили  не  для  одного  сопровожденія  пѣнію,  —  онѣ 
играли  до  начала  представленія  (слѣдовательно,  увертюру)  и  въ 
антрактахъ.  Съ  146  г.  до  Р.  X.  греческая  культура  водворилась 
въ  1  имѣ  и  римскія  драматическія  представленія  подчинились  грече¬ 
скимъ  образцамъ. 

Римляне,  не  цѣня  нравственнаго  вліянія  музыки,  не  вводили  ее 
вь  воспитаніе  юношества.  Они  слушали  музыку  рабовъ-вйртуозовъ, 
рели  же  сами  занимались  ею,  то  не  болѣе,  какъ  дилеттанты.  Римскія 


/р  АтЪгоа,  ОевоЬіоЫ»  йѳв  Миаік.  2  АиЙаге.  Ьеіргіщ  1880.  ВЦ.  I.  8.  520 
(Ор.  Ое.  ИеізсЬег,  Деитеп-УЬисІіеп.  Ьеіргі§\  1895.  I.  8.  30). 

,іое  ^оиІ5  Ы^УѳФТТЬ;,аѳіпасІ1.  ^пе  йдпѳ  сіе  тизЩие  ап  (мае.  (Кѳѵиѳ 

ІѲ8  ёіиіеа  Т.  VII.  №  26,  Аѵгіі-Щпп.  1894.  р.  202).  Тамъ  же  короткій 

музыкальный  отрывокъ  изъ  комедіи  Теренція  Нееута  (р.  200—201). 


тенщины  пѣли  и  играли  на  китарахъ.  Паола  считалась  инструмен 
Гвысшей  аристократіи.  Къ  числу  дилетантовъ  принадлежали  нѣ- 
.  гопые  изъ  императоровъ.  Изъ  нихъ  особенно  сильнымъ  пристра 
Гмъ  къ  музыкѣ  отличался  Неронъ  *).  Чтобы  сберечь  голосъ  этотъ 
императоръ  никогда  не  говорилъ  самъ  сц  солдатами.  Около  нею  о 
тпяТЛмлея  учитель  пѣнія,  который  долженъ  былъ  подносить 
',  0  рту  Нерона  платокъ,  если  императоръ  начиналъ  говорить  громко. 
Когда  Неронъ  велѣлъ  поджечь  Римъ,  то,  стоя  на  балконѣ  въ  театраль¬ 
номъ  костюмѣ,  пѣлъ  то  мѣсто  изъ  Энеиды,  гдѣ  Ра3(|к^“®тс“  ^  ] 

пѵтпенін  Трои.  Онъ  дебютировалъ,  какъ  актеръ  и  пѣвецъ,  ‘ 
іч  домашнемъ  театрѣ,  затѣмъ  въ  циркѣ,  заставивъ  сенаторовъ  и  рим- 
екиГ  в“жъ  себѣ  аккомпанировать.  Затѣмъ  онъ  отправился  въ. 
Гпе^ю  на  состязаніе  и  велѣлъ  тамъ  зарѣзать  пѣвца,  которым  понра¬ 
вился  публикѣ  больше  Нерона.  Когда  преторіанцы  провозгласили 

"раиро  “  Гаяьбу,  „  4*»  рѣшился  на  сжоуМствср  ,о  = 

кивалъ  себя,  какъ  величайшаго  художника.  Не  менЬе  ревностныя 
музыкантъ  былъ  Геліогабалъ.  Онъ  пѣлъ,  деклашіровалъ  подъ  шжом- 
паниментъ  флейты,  игралъ  на  туоѣ,  на  пандурі.  и  ш  р ^  • 
тгѵла  также  не  пренебрегалъ  занятіемъ  музыкой.  Музыка  слу.килг 
■ітимъ  тиранамъ  для  развлеченія,  удовлетворенія  капризной  прихоти 
„  чувственнаго  удовольствія;  въ  ихъ  рукахъ  она  утратила  всякое  серьез- 

Н0Ѳ  ХшохТполнап  "упадка  римской  нравственности  понижается  и 
шшское  искусство.  Неприличіе  театральныхъ  представленіи  съ  со 
отвѣтствующей^мтчзыкой  побуждало  Святыхъ  Отцовъ  возставать  про- 
?ивъ  теТра  2).  Святой  Іеронимъ  говорилъ:  «христіанская  дѣвушка 
не-  должна  даже  знать,  что  такое  лира  или  флейта  и  въ  чем 
стоитъ  ихъ  употребленіе».  Императоръ  Юліанъ,  живши  въ  II  ;  > 
ві  гѣ  вознамѣрился  воскресить  древнюю  римскую  доолесть.  Онъ  очені. 

"1"  и"..»»  &**,  ггж= 

мужество  въ  его  подданныхъ  и  возвратитъ  имъ  прежній  доолсслнь 
чѵхъ  ихъ  предковъ.  Но  попытка  Юліана  оказалась  тщетной.  Ар 
ніі  я  ръ  билъ  разрушенъ  наисетда,  и  а»,  обновленная  христнш- 
ямц  щами  "обѣду  надъ  прежний,  гибнувши»  про». 


.)  О  Нерона  их  музыкѣ  ?>'  Ееп.п,  Ш.Ма.  бе,  опція»  би 

гаг:  Ьу^>.‘вз~т Ср  1“к7! 

Ніаьогу  оі'  ѳигорѳпіі  Магаіз.  Ъогміоп.  1869.  Ѵоі.  1,  Р-  ) 
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Въ  самую  позднюю  пору  римской  цивилизаціи,  уже  послѣ  Рождества 
Христова,  являются  римскіе  писатели  о  музыкѣ:  Апулей  >),  Макро- 
біусъ  2),  Марціалъ  Каппель  3)  и  Боэцій.  Послѣдній  написалъ  пятъ 
книгъ  «О  музыкѣ»  4),  въ  которыхъ  изложилъ  греческую  теорію 
этого  искусства.  Книги  Боэція  глубоко  уважались  средневѣковыми 
учеными  и  послужили  основаніемъ  всей  средневѣковой  теоріи 
музыки. 


1)  Н.  Мепсіеі,  Мивікаіівеііев  Солѵегбаііонв-Ьехікоп.  В<1.  I.  8.  267. 

2)  іыа.  ва.  уіі.  8. 6. 

»)  ГЫсЬ  ва.  II.  8;  809.  „  Іі  ... 

<*)  Это  сочиненіе  Боэція  переведено  на  нѣмецкій  языкъ  Оскаромъ 
Паулемъ  (1872  г.). 


ОТДѢЛЪ  II. 

МУЗЫКА  ПЕРВЫХЪ  ВѢКОВЪ  ХРИСТІАНСТВА. 


ГЛАВА  IX. 

Начало  христіанской  музыки.  Амвросій.  Григорій 

Великій. 

Первые  христіане,  по  примѣру  своего  Божественнаго  Учителя, 
воспѣвали  хвалу  Богу.'  Они  пѣли  безъ  инструментальнаго  сопрово- 
ждшіГмтом?  что  инструменты,  какъ  принадлежность  языческой 
’ыки  были  отвергнуты.  Св.  Игнатій,  епископъ  антіохійскій,  умер 
іііій’  въ  107  г.,  ввелъ'  антифонное  пѣніе,  состоявшее  въ  томъ,  что 
присутствовавшіе  при  богослуженіи  дѣлились  на  два  хора,  которы 

пѣтш  попѳрсхіѣнно  отвѣчая  другъ  другу  )•  г 

Происхожденіе  христіанской  музыки  объясняется  различнымъ  оо- 
пазомъ Р  Жанъ-Жакъ  Руссо  въ  своемъ  музыкальномъ  словарѣ  гово¬ 
ритъ  что  «это  пѣніе  (т.  е.  пѣніе  въ  католической  церкви),  суще¬ 
ствующее  и  до  сихъ  поръ,  есть,  хотя  обезображенный,  но  драгоцѣн¬ 
ный  остатокъ  греческой  музыки,  которая,  пройдя  черезъ  РУ«рта- 
повъ  все-таки  не  потеряла  всѣхъ  своихъ  красотъ»  ).  Кизеветтерь 
думаетъ  что  христіане  создали  свое  собственное  пѣніе,  непохожее 
ни  на  еврейское,  ни  на  греческое.  «Музыка 

шетъ  названный  авторъ, -большею  частью  людей  простыхъ,  оѣдньх  , 


Санктпетербургъ.  1800,  Стр.  33  •  ф  іеекІ\МИ  указаніями  ем.  Метал- 

Хі*  "  Ро“‘* 3  н№ 

Мпскна  1900,  ^з^аТЛіеСеппаіге  сіе  шпяіцпе.  С.  II,  р.  93  (см.  РІаШ-еЪапІ). 
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неученыхъ,  не  посвященныхъ  въ  высшія  знанія  греческой  музыки, 
была  крайне  простымъ,  естественнымъ  пѣніемъ,  лишеннымъ  худо¬ 
жественности  и  правильности.  Это  естественное  пѣніе  только  по¬ 
степенно  приняло  и  удержало  нѣкоторые  акценты  и  измѣненія  го¬ 
лоса  и  въ  такомъ  видѣ,  благодаря  частому  слушанію,  установилось 
между  прихожанами  н  распространилось  отъ  одного  прихода  къ 
другому.  Въ  высшей  степени  невѣроятно,  чтобы  еще  тогда  про¬ 
никли  къ  христіанамъ  греческія  или  даже  еврейскія  мелодіи  (какъ 
это  принимаютъ  нѣкоторые  писатели).  Если  бы  далее  эти  добрые 
люди  были  способны  усвоить  себѣ  греческія  мелодіи  и  пѣть  ихъ 
своими  необработанными  голосами,  то  ихъ  отвращеніе  ко  всему, 
напоминавшему  язычество,  по  свидѣтельству  древнѣйшихъ  писате¬ 
лей,  было  слишкомъ  велико,  чтобъ  допустить  въ  свое  богослуженіе 
храмовое  и  театральное  пѣніе  язычниковъ.  Точно  также  они  хотѣли 
совершенно  отдѣлиться  отъ  еврейства.  Вообще,  они  старались  осно¬ 
вать  особый  родъ  пѣнія,  отличный  отъ  пѣнія  всякаго  иного  культа, 
что  имъ  удалось,  какъ  нельзя  лучше»  '). 

Новѣйшій  историкъ  музыки,  Амбросъ,  замѣчаетъ,  что  евреи, 
за  неимѣніемъ  нотаціи,  утратили  послѣ  Вавилонскаго  плѣненія  свое 
древнее  храмовое  пѣніе,  учрежденное  Давидомъ  -).  Если  въ  хри¬ 
стіанскую  музыку  что-нибудь  вошло  изъ  еврейской,  то  только  один 
псалмы,  которые,  вѣроятно,  пѣлись,  какъ  евреями,  такъ  и  христіа¬ 
нами  на  однѣ  и  тѣ  же  мелодіи  ®).  Сами  евреи  послѣ  покоренія 
римлянами  испытали  на  себѣ  вліяніе  греческой  культуры.  Послѣд¬ 
няя  проникла  во  всю  атмосферу  древняго  міра.  Первые  христіане 
не  могли  не  подчиниться  греческому  вліянію,  хотя  бы  совершенно 
невольно  ').  Въ  другихъ  искусствахъ  первыхъ  христіанъ  положи-' 

*)  З; .  О.  Кіезелѵеіѣег.  Сіезсііісіііе  <іѳг  еигораеізсІі-аЪеіійІаепйізсІіѳи  ойег 
шізгѳг  ЬеиіЩеп  Мизік.  Ихѵеіѣе  Аи8§-аЪѳ.  Ьеіргщ.  184(3.  8.  2.  Якобъ  полагаетъ, 
что  христіанская  церковь  заимствовала  свое  пѣніе  п  у  грековъ,  н  у  евреевъ 
,,и  создала  изъ  этихъ  двухъ  элементовъ  свою  собственную  музыку”  («ГакоЪ. 
Х>іе  Кипе!  іт  Віепзіе  <іег  КігсЬе.  2\ѵеііѳ  АиЛаце.  ЬаіісЫіиі.  1870.  8.  379). 
Падре  Мартини  утверждаетъ,  что  источникомъ  христіанскаго  пѣнія  было 
еврейское  храмовое  пѣніе  (СгіатЪаііяіа  МагЬіпі.  8іогіа  сіеііа  Мизіса.  Тоімо 
ргіто,  р.  ЗВО).  Форкѳль,  основываясь  на  ненависти  христіанъ  ко  всему  язы¬ 
ческому,  думаетъ,  что  они  не  могли  заимствовать  своего  пѣнія  отъ  грековъ 
іі  римлянъ  п  создали  пѣчто  новое  (Рогкеі.  Аіікѳтеіпе  Ѳ-езсІіісІііс  йѳг  Мизік. 
Ьвіргщ.  1801.  -ВЙ.  II.  8.  91—93). 

2)  АтЬгоз.  Ѳ-еясІіісІі-Ьо  Йег  Мияік.  Вгезіаи.  1864.  Всі.  II.  8.  8. 

:і)  О  заимствованіи  христіанами  еврейскихъ  духовныхъ  пѣснопѣній  и 
вообще  о  началѣ  христіанской  духовной  музыки  см.  Н.  Еіешашп,  Каіесѣіа- 
іші8  йѳг  МийікёѳзсЬісЬіѳ.  2  Аийа§-е.  Ілеіргщ.  1901.  2Теі1.  8. 12—14  н  Н.  Шетапв, 
ОезсЬісЫѳ  йег  Мпзікікеогіѳ.  Ьеіргщ.  1898.  8,  166. 

4)  Наоборотъ,  иногда  греческіе  пѣвцы  составляли  свои  мелодій  „по 
образцу  еврейскихъ  псалмовъ11  (Климента  Александрійскій,  „Педагогъ11  въ 
русскомъ  переводѣ  Корсунскаго,  пад.  1890  г.,  книга.  II,  гл.  о,  стр.  157).  О 


тгльно  доказаны  слѣды  греческаго  вліянія.  Христіане  вовсе  не  при- 
думмвали  Особеннаго  рода  пѣнія,  не  создавали  его  оригинальность 
искусственно  и  преднамѣренно.  «Гдѣ  настоящее  искусство  процвЬ- 
гштъ  на  прочномъ  фундаментѣ,  говоритъ  Аморосъ,  можно  безу¬ 
словно  утверждать ,  что  оно  само  возникло,  а  не  было  сдѣлано  или 
пвелпшшято  п  проведено  по  сознательно-обдуманному  плащ .  Новый 
-хГ  о»  свой  міръ  изъ  даннаго  матеріала.  О  музыкѣ  первыхъ 
х  шетіанъ  «сего  вѣроятнѣе  предположить,  что  опа  была  сначала 
народнымъ  пѣніемъ,  основаннымъ  па  современной  ему  антпчной 
музыкѣ,  но  проникнутымъ  новымъ  христіанскимъ  ДУ  0.  •  • 

Покуда  христіане  терпѣли  гоненія,  ихъ  оогослужешс  совер¬ 
шалось  безъ  всякаго  ..еликолѣпія  въ  скромныхъ  иаинахь,  въ  ка, 
тагом  бахъ  и  тому  подобныхъ  потаенныхъ  мѣстахъ.  По  со  времен 
Константина  Великаго  (274—337  г.)  христіанство  сдаюсь  рели- 
гіой  оффиціальной.  и  христіанское  богослуженіе  нрюорЬло  надле- 
•гчшѵю  торжественность  2).  Возникли  пѣвческія  школы,  чтооы  ул)  і- 

2  пѣніе.  Самыя  раннія  им . ми»  Шнтр"* 

Г  ѵ  ІГХѣ  Ч  Пая.  «о»»  обучавшихся  пѣнію,  обравовывался 
«Д  кі*  поручалось  пѣніе  въ  храмѣ  „о  «і^  ; 

Лаодикійскій  соборъ  въ  364  г.  •)  запретилъ  приходу  иьіь  въ  цер 
ьша.уь  чтобъ  не  1  портить  стройнаго  пѣнія  ооученнагс і  хора.  До 
ІІІ  цѣна  въ  христіанскомъ  пѣніи  допускался  хроматизмъ.  Но  св.  к 
«,тъ  ХшАндрійскій  (III  В.)  находилъ  родъ  нѣяпя  елнш. 

сомъ  нѣжнымъ  и  усладительнымъ  для  слуха  вѣрующихъ  и  на 
этомъ  основаніи  запретилъ  употребленіе  его  въ  церкви  н 
своей  паствѣ  упражняться  въ  номъ  только  дома  •■)•  «ов)іш  хрома 
тичвекіо.  говоритъ  св.  Климентъ  АлеясаящиЯсяй.  столь  л» 
для  нравовъ,  какъ  равные  ядовитые  начни.  »  «). * .““"“ту0,  \ 
отличалось  амвросіанское  пѣніе,  установленное  си.  Амро  иль  (И  •  ■ 
епископомъ  миланскимъ,  заимствовавшимъ  изъ  Восточной  ,  1 
четыре  лада,  положенные  имъ  въ  основу  своего  пѣніи. 

вліяніи  греческой  «уа^н  -  еврейскую  “Хо^Й^р.  ГГ’ 
православнаго  церковнаго  пЬиья  въ  і  ц.  у.  11. 

*  %ІХХІГ,Ъ1КѴ3  ..Тн.  кГ 

Ги парій  учредилъ  пѣвческую  школл  іапі  о  Теіі  8  14). 

СЫ8т^&а“Го“е-  Пеоріи8  при но^азпаго-  церковнаго  пѣнія  къ 

1>ООСІ")  Мв^аокГочІ^  православнаго  церковнаго  пѣнія  в  ь 

Роооіи  36е  иа^  Мо^а.  ШО,  Педаг^^ко^пе^ук 

Корсунскаго.  1890  г.,  книга  II.  гл.  5,  огр.  1о«.  ІЬЛ  П,  гл.  4,  стр. 


ргоіиз  =  4.  е,  {.  д,  а.  П,  с.  сі. 

беШегиз  =  е,  /!  д.  а,  1ь,  с.  с/,  ё. 

ІгИиз  =  д,  а,  к,  с.  4.  е,  /! 

іе(агІиз  =  <7,  Щ  к,  с.  4.  ё.  /;  д  і). 

С«.  Амвросію  приписывается  нѣсколько  гимновъ  2),  изъ  кото¬ 
рыхъ  наиоолѣе  извѣстенъ  «Те  1)еиіп  Іаийашиз».  Впрочемъ  лослѣд- 
иш,  мои; отъ  быть,  заимствованъ  св.  Амвросіемъ  изъ  Восточной 
церкви.  Нѣкоторые  думаютъ,  что  этотъ  гимнъ  сочиненъ  лѣтъ  сто 
позже  св.  Амвросія  а). 

Амвросіанское  пѣніе  производило  сильное  впечатлѣніе  на  слу¬ 
шателей.  С  в.  Августинъ  пишетъ:  «О,  сколько  я  пролилъ  слезъ  уми¬ 
ленія,  когда  слушалъ  гимны  н  пѣсни,  воспѣваемые  во  славу  Твою 
какъ  глуооко  потрясали  меня  голоса  Твоей  церкви!  Въ  то  время’ 
когда  эти  сладкозвучные  голоса  плѣняли  мой  слухъ,  истина  чистою 
*  труею  проникала  въ  мое  сердце,  огонь  благочестія  воспалялъ  мою 
душ},  слезы  лились  обильно,  и  мнѣ  сладко  было  отъ  нихъ».  «Не¬ 
давно,  при  необыкновенномъ  единодушномъ  усердіи  вѣрующихъ 
введено  въ  употребленіе  Медіоланскою  церковію  пѣніе  этихъ  утѣ¬ 
шительныхъ  и  назидательныхъ  гимновъ.  Именно  годъ  или  немного 
оольше  протекло,  какъ  Іустина,  мать  малотѣтняго  императора  Ва¬ 
лентна  ооолыценная  ересью  аріанъ,  преслѣдовала  служителя 
і всего  Амвросія.  Благочестивый  народъ  проводилъ  ночи  въ  церкви 
і  отовыи  Умереть  съ  епископомъ  своимъ,  вѣрнымъ  слугою  Твоимъ! 

амъ  оыла  и  мать  моя,  раба  Твоя,  одна  изъ  первыхъ,  принимав¬ 
шая  участіе  въ  заботахъ,  неусыпномъ  бдѣніи  и  молитвѣ.  Мы.  хотя 
еще  не  согрѣтые  въ  то  время  теплотою  Духа  Твоего,  не  остава¬ 
лись,  однако,  равнодушными  зрителями  тревогъ  жителей  города. 

ь  это-то  время  введено  было  пѣніе  гимновъ  и  псалмовъ,  по  при¬ 
меру  восточныхъ  церквей,  и  въ  Медіоланской  церкви,  чтобы  народъ 
не  падалъ  духомъ  среди  скорбей  и  тягостныхъ  испытаній:  и  съ 
того  времени  доселѣ  сохраняется  этотъ  обычай,  и  почти  всѣ  цео- 
кви  -  Хвои  на  земномъ  шарѣ  послѣдовали  этому  примѣру»  -‘). 

1901.  Теі?І,  зІТог,1  И  К3?І4Ы8ти8  ^  Ми*ік^ЬісШе,  2  АиЙаце.  Ьеіргщ. 
1001  Н— нГаі;,1‘  >КаІесЬі8ПШ8  Дег  МивіЬцѳвсЫоЬіѳ.  2  АиЙаце.  Ъеіргіе-. 


Амвросіанское  пѣніе  смѣнилось  такъ  называемымъ  грегоріан- 
скимъ,  приписываемъ  папѣ  св.  Григорію  I  Великому,  занимавшему 
папскій  престолъ  отъ  590  до  604  г.  Директоръ  Брюссельской  Кон¬ 
серваторіи  Гевартъ  въ  своемъ  изслѣдованіи  «Без  огщшез  би  сіапі 
Піигейте»  (1890)  доказываетъ,  что  не  Григорію  1,  а  скорѣе  іри- 
горію  II  (715—731)  и  і'ригорію  III  (т  741)  принадлежитъ  заслуга, 
заключающаяся  въ  томъ,  что  они  собрали  употреблявшіяся  въ  хри¬ 
стіанскихъ  церквахъ  пѣснопѣнія  и  распредѣлили  ихъ  на  церковный 
годъ.  Такъ  возншшулъ  антифонарш,  названный  «сентономъ»,  т.  е. 
составленный  изъ  фрагментовъ  ‘)-  Мелодіи  въ  антифонарш  нотиро 
ваны  особыми  знаками,  называемыми  невмами  -)■  Эта  нотація  еще 
не  вполнѣ  разобрана.  Одинъ  изъ  самыхъ  основательныхъ  трудовъ 
по  этому  предмету  представляетъ  книга  О.  Флейшѳра  «іѴдітсп- 

Віиіііеп».  . 

Такъ  какъ  Флейшеръ,  чтобы  найти  ключъ  къ  пониманію  невмъ, 

долженъ  былъ  основательно  изучить  вею  средневѣковую  музыку, 
въ  особенности  дошедшіе  до  насъ  ея  теоретическіе  труды,  то  авторъ 
высказываетъ  нѣсколько  интересныхъ  мнѣній,  опровергающихъ  преж¬ 
ніе.  установившіеся  въ  исторіи  музыки,  взгляды.  Съ  нѣкоторыми 
изъ  этихъ  взглядовъ  я  намѣренъ,  познакомить  читателя,  не  имѣю¬ 
щаго  въ  рукахъ  книги  Флейшера. 

Современныя  изслѣдованія  привели  къ  отрицанію  многихъ 
мнимыхъ  заслугъ  папы  Григорія  Великаго  въ  музыкальной  ооласти. 
Прежде  ему  приписывалась  мысль— воспользоваться  пневматической 
нотаціей  для  записыванія  христіанскихъ  пѣснопѣній.  Онъ^  оудто  оы 
ввелъ  семь  первыхъ  буквъ  латинскаго  алфавита,  для  ооозыачешя 
семи  звуковъ  гаммы.  Теперь  это  опровергается  (См.  Оз.  г  Іеізспег, 
Меші.еп-Вішііеп,  Беіргщ.  1895.  I,  8.  18-19).  Тоже  не  вѣрно  счи¬ 
тать  Григорія  Вел.  за  учредителя  церковныхъ  ладовъ  или,  по  край¬ 
ней  мѣрѣ,  тѣхъ,  которые  называются  плагальными.  Раздѣленіе  цер¬ 
ковныхъ  ладовъ  на  автеитическіо  и  плагальные  *)  встрѣчается 


і)  Е.  йе  Соивзетакег,  НнсЪаІй,  тоіпѳ  <1е  Зй-Атапй  еі:  вез  ѣгаіѣёв  Йе 

шиыц  Со  ир'ѳ  мен  иші  изслѣдованія  приводятъ  къ  убѣжденно,  что  осооѳннои 

оазинцн  между  амвросіанскимъ  и  грегоріаискпмъ  пѣшемъ  не  было  (Ы-  Н  е- 

п  апп  ѴГшік-Ьехікоп.  б  Анйад'о.  ЬеЩгщ.  1900.  Агі.  Оте8опатзсЬег  Оезапё, 

8.  417.  Ср.  Н.  Шетапп,  Каѣесііізтнз  йег  Мизік^езскісЫѳ.  -  Агійаце  Ъеіргщ. 

1901’  2)  Подъ  словомъ  невма  разумѣется  знакъ  (Оз.  ЕІѳізсЬѳг,  МеитеіѵЗіи- 

Йіеп.  ^в1^Д'н^^-0^1й* * * * 8 * * II.‘о^Р'а'аЬт1С  значитъ  основной,  самодовлѣющій,  зеІЪзѣ- 
ІіегтІісЬ .  Слово  плагальный  обыкновенно  производилось  лючеокам 

гЛіѵюс,  что  значитъ  боковой  (ср.  АтЪіоз,  ОезсІНсЬѣе  йог  Мнзхк.  Вгезіаи  1861. 

II.  8.  46).  Но  Флейшеръ  не  согласенъ  съ  этимъ  объясненіемъ  и  произ 


со 


«первые  у  Алкуина,  слѣдовательно,  въ  8-мъ  вѣкѣ,  а  Григорій  Вел 
умеръ  въ  604  г.  (ІЬісІ.  I,  8.  114). 

Церковные  лады,  считающіеся  за  основу  средневѣковаго  пѣнія, 
являются  у  Флейшера  въ  новомъ  освѣщеніи.  Онъ  видитъ  въ  нихъ 
заимствованіе  изъ  греческой  музыки,  къ  которому  древнѣйшіе  хри¬ 
стіане  относились  враждебно  (ІЬісІ.  II,  8.  52),  довольствуясь  чте¬ 
ніемъ  на  распѣвъ,  вращавшимся  въ  границахъ  преимущественно 
мажорнаго  пентахорда.  (ІЬісІ .  И,  8.  88).  Пентахордъ  могъ  имѣть 
своимъ  среднимъ  звукомъ  или  а,  или  с.  Въ  первомъ  случаѣ  пен¬ 
тахордъ  былъ  мажорный  /;  //,  а,  Ь,  с,  во  второмъ— минорный  а,  Ь, 
с,  а,  е.  (ІЬій.  I  8.  85—86).  Въ  10-мъ-  вѣкѣ  въ  основѣ  средневѣ¬ 
ковой  музыки  положенъ  мажоръ,  затѣмъ  миноръ  (ІЬісІ.  I  8  85 _ 

86:  II,  8.  42—43). 

Мажоръ  преобладаетъ  и  въ  греческихъ,  п  въ  церковныхъ  ла¬ 
дахъ  (ІЬісІ.  II,  Ь.  55 — 56).  Если  разсматривать  церковные  лады, 
какъ  гаммы  изъ  восьми  звуковъ,  то  большая  ихъ  часть  отличается 
отъ  мажорной.  По  каждый  изъ  церковныхъ  ладовъ  переступалъ 
границы  октавы,  и  оттого  большинство  ихъ  тожественно  съ  мажо¬ 
ромъ,  какъ  зто  видно  изъ  слѣдующей  таблицы: 

1 

Автентическіе  лады. 


1)  Ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре. 

Съ  добавочными  звуками: 

до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре,  ми. 

^  перваго  лада  финальная  нота  ре.  а  преобладающая  (Керег- 
СИ8810П8ІОП)  ЛЯ,  1 

3)  Ми,  фа,  солъ ,  ля,  си,  до,  ре,  ми. 

Съ  добавочными  звуками: 

до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре,  ми. 

У  третьяго  лада  финальная  нота  ми,  а  преобладающая  (Кепег- 
Си88ЮП8ІОП)  до.  * 

5)  Фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре,  ми,  фа. 

3  пятаго  лада  финальная  нота  фа,  а  преобладающая  (Керег- 
Си8810П8І0П)  до.  1 

датъ  слоію  шхагмыши  отъ  латинскаго  ріауа,  чіа  значитъ  ударъ  или  отра- 
^іс1ѳгзс1і1ае).  Если  упомянутый  терминъ  произподить 
Р1а6‘Ч  то  слѣдуетъ  говорить  не  плагіальный,  а  плагальный.  Ошибочно 
™Г1?Т,Ие0К1(’  ,лады  00'г;|і0  ранними,  чѣмъ  плагальные:  къ  послѣд¬ 
нимъ  древнѣйшее  чтете  на  распѣвъ  подходитъ  «болѣе,  чѣмъ  къ  автѳнѣиче- 
окимъ.  Кще  во  времена  Гвидона  Аретинскаго  плагальные  лады  считались 
главными  (Оз.  Еіеізсііег,  ^итеп-ЗСисИеп.  Ьеіргіе.  1897.  II.  8.  90—91). 
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7)  Солъ,  ля,  си,  до,  ре,  ми,  фа,  солъ. 

Съ  добавочными  звуками: 

фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре.  ми,,  фа,  солъ. 

У  седьмого  лада  финальная  нота  солъ,  а  преобладающая  ре. 

Плагальные  лады. 

2)  Ля,  си,  до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля. 

Съ  добавочными  звуками: 

солъ,  ля,  си,  до,  р'е,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си-бемолъ. 

У  второго  лада  финальная  нота  ре,  а  преобладающая  (Керег- 
сивзіопзіоп)  фа. 

4)  Си,  до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до. 

Съ  добавочными  звуками: 

ля,  си,  до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до. 

У  четвертаго  лада  финальная  нота  ми,  а  преобладающая  ля. 

6)  До,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до. 

Съ  добавочными  звуками: 

до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,,  ре. 

У  шестого  лада  финальная  нота  фа,  а  преобладающая  (Керег- 

СП88ІОП8ІОП)  ЛЯ. 

8)  Ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре. 

Съ  добавочными  звуками: 

до,  ре,  ми,  фа,  солъ,  ля,  си,  до,  ре,  ми. 

У  восьмого  лада  финальная  нота  солъ,  а  преобладающая  до 
(ІЬісІ.  II.  8.  89-95). 

Хотя  плагальные  лады  начинаются  квартою  ниже  автентиче- 
скихъ,  но  ихъ  финальныя  ноты  одинаковы:  финальная  нота  пер¬ 
ваго  автентическаго  и  перваго  плагальнаго  ре,  втораго  автентическаго  и 
втораго  плагальнаго  ми,  третьяго  автентическаго  и  третьяго  плагаль¬ 
наго  фа,  четвертаго  автентическаго  и  четвертаго  плагальнаго  солъ. 
Но  если  автентическіе  и  плагальные  лады  сходны  между  собою  по 
финальнымъ  нотамъ,  то  все  же  они  отличаются  другъ  отъ  друга,  во- 
первыхъ,  своими  преобладающими  нотами,  какъ  это  видно  изъ  вы¬ 
шеприведенной  таблицы,  а  во-вторыхъ,  объемомъ  мелодіи.  Мелодіи 
автеитическихъ  ладовъ  или  совсѣмъ  не  опускаются  ниже  финальныхъ 
нотъ,  какъ  въ  5-мъ  ладѣ,  или  лишь  на  одну  ноту  (очень  рѣдко  на 
двѣ),  какъ  въ  1-мъ,  3-мъ  и  7-мъ.  Плагальные  лады  опускаются  ниже 
финальной  ноты,  по  крайней  мѣрѣ,  на  кварту,,  какъ  во  2-мъ,  4-мъ 
и  8-мъ.  Мелодіи  плагальныхъ  ладовъ  поднимаются  не  такъ  высоко, 
какъ  автеитическихъ:  въ  крайнемъ  случаѣ,  мелодіи  плагальныхъ  ла- 
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до  въ  идутъ  до  сексты,  отъ  ихъ  финальной  ноты  вверхъ;  обыкновенно 
онѣ  рѣдко  поднимаются  надъ  квартою  отъ  ихъ  финальнаго  звука. 
Наоборотъ,  мелодіи  автентическихъ  ладовъ  пользуются  преимуще¬ 
ственно  высокими  нотами  ихъ  лада,  вращаются  обыкновенно  около 
ихъ  преобладающей  ноты  и  рѣдко  опускаются  до  ихъ  финальнаго 
звука.  (ІЬісІ.  II.  8.  90). 

Сличеніе  автентическихъ  и  плагальныхъ  ладовъ  въ  вышеприве¬ 
денной  таблицѣ  приводитъ  къ  заключенію,  что  всѣ  они  имѣютъ  ха¬ 
рактеръ  мажора  за  исключеніемъ  4-го  {второго  плагальнаго),  имѣю¬ 
щаго  видъ  минора  (Шй.  И.  8.  88 — 89).  Наклонность  къ  мажору1) 
особенно  ярко  обнаруживается  нотою  см,  которая  вездѣ  понижается 
на  полутонъ,  гдѣ  нужно  сохранить  формулу  мажорной  гаммы.  Такъ, 
напримѣръ,  въ  5-мъ  ладѣ  нота  си  понижается  на  полутонъ.  Въ  7-мъ 
ладѣ  нота  си  сохранялась,  если  этотъ  ладъ  опускался  только  до 
соль ;  но  нота  си  понижалась  на  полутонъ,  если  мелодія  доходила 
до  фа  (Шй.  II,  8.  89). 

Средневѣковые  теоретики,  увлеченные  греческою  музыкою,  особ¬ 
ливо  ея  теоріей,  вооружались  противъ  наклонности  къ  мажору,  на¬ 
зывали  его  «мужицкимъ»  и  старались  ввести  въ  употребленіе  грече¬ 
скіе  лады.  Ыо  эти  усилія  увѣнчались  успѣхомъ  лишь  отчасти:  уда¬ 
лось  введеніе  только  минорной  гаммы  *),  но  мажоръ  все-таки  остался 
преобладающимъ  (ІЬісІ.  II,  8.  88). 

Григоріанское  пѣніе  обыкновеио  называется  сапідш  ріапиз,  т.  е. 
пѣніе  ровное.  Прежде  думали,  что  оно  такъ  названо  въ  отличіе  отъ 

і)  Въ  основу  христіанскаго  пѣнія  была  положена  мажорная  гамма,  но 
мнѣнію  Римана  (Н.  Віетапп,  КаіѳсЬіапѵиа  Пег  Мизіко'езсЬісЬіо.  2  Аиііпре. 
Ьѳір2і§'.  1901.  I.  Тѳіі.  8.  96  —  97). 

3)  У  грековъ  была  минорная  гамма:  а,  д,  е,  (I,  С,  Н,  А.  Она  называ¬ 
лась  гнподорійскоп  или  эолійской  и  соотвѣтствовала  нашей  минорной  ни¬ 
сходящей  гаммѣ.  Этой  эолійской  гаммы,  какъ  въ  восходящемъ,  такъ  и  въ 
нисходящемъ  направленіи,  придерживается  (теоретически)  самъ  I.  О.  Бахъ 
Рй.  8ріЫа,  I.  8.  Васѣ.  Іеіряі§.  1880.  II.  8.  610).  Но  Рамо  (1683  —  1764)  и 
Кирнбергеръ  (1721 — 1783)  для  (восходящей  минорной  гаммы  берутъ  слѣдую¬ 
щій  звукорядъ: 

А ,  Н,  с,  <1,  в,  рІ8,  ді8,  а. 

Оттого  миноръ  въ  восходящемъ  и  нисходящемъ  направленіи  получил  ъ 
двоякую  формулу  (нашей  мелодической  гаммы): 

А,  Я,  с,  (1;  е,  /7.5,  дів,  а. 

ѣ.  д,  /)  е,  Л,  с,  Н,  А. 

Чтобы  привести  миноръ  въ  восходящемъ  и  нисходящемъ  направленіи 
къ  единству  О-еогц  ГгіѳйгісЬ  Ілпцке,  нѣмецкій  ученый  музыкантъ,  жившій 
во  второй  половинѣ  18  в.  (см.  о  немъ  МеіійеІ,  МизікаІізсЬеа  Сопѵѳгзаідопз- 
Ьехікоп.  Агі.  Ідіщке.  ЕЙ.  VI.  8  336),  предложилъ  въ  1744  г.  слѣдующую 

гамму:  А,  Я,  с,  (I,  в,  дІ8,  а ,  какъ  для  восходящаго,  такъ  и  для  нисходящаго 
направленія,  па  разсмотрѣніе  Общества  Музыкальной  Науки  въ  Лейпцигѣ, 
воѣ  члены  котораго  ее  одобрили  (см.  Мігіег,  Мизікаіізсѣе  .ВіЫіоіЬек.  Беіргщ. 
1752.  НгіНег  Вапй.  8.  360.  Ср.  Ріі.  Зріійа,  I.  8.  ВасЬ.  Ьеіргщ.  1880.  II.  8.  6  11). 

Эта  гамма  теперь  называется  гармонической.  , 
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амвросіанскаго,  которое  состояло  изъ  нотъ  различной  ритмической 
стоимости.  Теперь  извѣстно,  что  и  грегоріанское  пѣніе  не  было  «ров¬ 
нымъ»  и,  подобно  амвросіанскому,  состояло  изъ  нотъ  не  одинаково 
продолжительности,  а  стало  таковымъ  лишь  во  времена  мензураль¬ 
ной  теоріи  ')  (о  которой  см.  ниже)'.  . 

Грморш/ское  пѣніе,  свобошое  отъ  просодіи  %  содѣпствовмо 

независимости  мелодіи  отъ  текста.  , 

Только  при  освобожденіи  отъ  узъ,  налагаемыхъ  размѣр 
говъ  текста,  могъ  развиться  самостоятельный  музыкальный  ритѵ  ■ 
основанный  на  музыкальномъ  чувствѣ,  а  не  на  механическомъ  ра¬ 
счетѣ  долгихъ  и  краткихъ  слоговъ.  Только  при  этомъ  условіи  могла 
свободно  литься  мелодія,  навѣянная  возбужденнымъ  ’ 

связанная  въ  своемъ  художественномъ  потокѣ  никакими  ліетР'ІЧВ™  ' 
правилами.  При  самостоятельномъ  ходѣ  мелодіи  нѣсколько  тонов  , 
могли  исполняться  на  одинъ  слогъ.  Происшедшія  такимъ  ооразомь 
колоратуры,  то  есть  мелодическія  фигуры,  исполняемыя  на  какую 
нибѵдь  гласную  букву  слова,  назывались  «пневмами»  и  пр  д  д  ^ 
характеристическое  отличіе  грегоріанскаго  пѣнія  отъ  амвросіанскшю. 
Въ  такихъ  пневмахъ,  или  колоратурахъ,  въ  которыхъ  музыка  1  • 
являла  свое  самостоятельное  значеніе,  она  выражала  высшее  во  оу-, 
деніе  чувства,  не  находившее  подходящаго  выраженія  въ  слов  ь. 
«Пневма»,  говоритъ  Дураыдусъ  (ф  1 332)  есть  радостное  воскда 
невыразимаго  восторга  передъ  вѣчнымъ  Богомъ.  Пневма  дЬл^ы  . 
послѣднемъ  слогѣ  антифона  для  указанія,  что  хвала  ) 
зима  и  непонятна.  Пневма  означаетъ  радость  вѣчной  жизни,  радость, 
которую  не  можетъ  выразить  никакое  слово,  потому  0І» 
ляетъ  голосъ  «безъ  опредѣленнаго  значенія»  )•  п 

пѣніе  на  слово  «аллилуя»  обильно  украшалось  такими  »  Р‘ 

Т>Р  Грегоріанское  пѣніе  распространилось  по  Англіи,  Франціи,  Испа¬ 
ніи  и  Германіи.  Но  оно  давалось  съ  большимъ  трудомъ  т  Д 
мало  образованнымъ  народамъ,  населявшимъ  эти  страны.  Іоанн  А 
конъ,  біографъ  Григорія  Великаго,  пишетъ,  что  всего  менѣе  шособш, 
были  исполнять  грѳгоріанскія  мелодіи  аллеманы  и  галлы.  «И»  Р) 
бые,  подобно  грому,  ревущіе  голоса  были  совсѣмъ  нѳг°Дньі  ДЛЯ  нѣж¬ 
ныхъ  модуляцій.  Ихъ  хриплыя,  къ  спиртнымъ  напиткамъ  привыкши 
горла  совершенно  были  не  способны  исполнять  тѣ  изгибы,  которые 


‘)Н.  Віѳтапп,  ОѳвоЫсЫ»  4ег  МвзікЫщогй >•  Ьеірш@.  ЩогіапВ 

Н.  Шѳтапп,  Мизік-Ъѳхікоп.  о  Агійа§е.  Ьѳір2і$.  1900.  .  .  ( 

?с!іѳг  0е8сЬісЬ<;е  (іег  Миаік,  Вгезіаи,  1864,  ВЙ.  И.  8.  64. 

"БигапЛиз,  Паііопаіѳ  сПѵіпопші  ошеіогит. 
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требовала  изящная  мелодія,  такъ  что  ихъ  отвратительные  голоса  из¬ 
давали  только  такіе  звуки,  которые  напоминали  грохотъ  катящейся 
съ  горы  ломовой  телѣги,  и  вмѣсто  того,  чтобъ  трогать  слушателей, 
наполняли  сердца  послѣднихъ  однимъ  отвращеніемъ» 

Энергичнымъ  ревнителемъ  въ  дѣлѣ  распространенія  преторіан¬ 
скаго  пѣнія  является  Карлъ  Великій  (708 — 814).  Онъ  основывалъ 
школы, '  вызывалъ  учителей  изъ  Рима  и  заботился  о  сохраненіи  въ 
чистотѣ  преторіанскаго  пѣнія.  Въ  его  время  пѣніе  галликанскихъ  пѣв¬ 
чихъ  очень  отличалось  отъ  римскихъ,  и  между  тѣми  и  другими  воз- 
никнулъ  споръ  о  томъ,  кто  изъ  нихъ  сохранилъ  въ  болѣе  вѣрномъ 
видѣ  преданіе  преторіанскаго  пѣнія.  Спорь  этотъ  дошелъ  до  Карла 
Великаго,  который  разрѣшилъ  его,  говоря,  что  какъ  вода  тѣмъ  чище, 
чѣмъ  ближе  къ  своему  источнику,  такъ  и  пѣніе  тѣмъ  вѣрнѣе,  чѣмъ 
ближе  къ  мѣсту  своего  возникновенія, — поэтому  пѣніе  римскихъ  пѣв¬ 
чихъ  ближе  къ  преданію,  чѣмъ  пѣніе  галликанскихъ  пѣвчихъ.  Для 
исправленія  церковнаго  галликанскаго  пѣнія,  папа  Адріанъ  въ  790  г. 
послалъ  въ  Метцъ  двухъ  пѣвчихъ:  Петра  и  Романа  съ  копіями  анти- 
фонарія  Григорія  Великаго.  Петръ  благополучно  достигнулъ  Метца, 
а  Романъ  заболѣлъ  дорогою  и  принужденъ  былъ  остановиться  въ 
Санктъ-Галленскомъ  монастырѣ  (въ  Альпахъ).  Тамъ  онъ  основалъ  му¬ 
зыкальную  школу,  въ  которой  образовалось  много  замѣчательныхъ 
музыкантовъ  а).  Кромѣ  Сашстъ-Галленскаго  монастыря,  важными  му¬ 
зыкальными  центрами  сдѣлались:  Метцъ,  Суассонъ,  Орлеанъ  и  др. 

Между  дѣятелями  Санктъ-Галленской-.музыкальной  школы  осо¬ 
бенно  выдѣлялись  своею  талантливостью:  Туотило  и  Ноткеръ  Бальбу- 
лусъ  (Заика).  Туотило  былъ  рѣзецъ,  живописецъ,  архитекторъ,  золо¬ 
тыхъ  дѣлъ  мастеръ,  виртуозъ  на  многихъ  струнныхъ  и  духовыхъ  ин¬ 
струментахъ  и  композиторъ.  Изъ  его  сочиненій  особенно  славились 
хвалебныя  пѣсни  (тропы)  :1).  Ноткеръ  Бальбулусъ  былъ  поэтъ,  учи¬ 
тель  музыки  и  тоже  композиторъ.  Онъ  съ  особеннымъ  успѣхомъ  со¬ 
чинялъ  секвенціи,  или  прозы.  Подъ  именемъ  секвенцій,  или  прозъ  ') 

')  Ботшег,  НапсІЬисІі  Пег  Мивік-ОгѲвсЫсЫе.  Ъеіргідр.  1868.  8.  37 — 38. 

-)  XV.  БапдЬапв,  Біе  О-ѳвоЬісЬіе  Пег  Мизік  сіѳз  17.  18.  ипЦ  19  ДаІігЬип- 
(ІегЬе.  Ьеіргі§.  1882.  ВЦ.  I.  8.  17.  АтЪгоз,  Сгезсіііоіііѳ  Пег  Мизік.  Вгевіаи.  1864. 
Всі.  II.  8.  94—95.  Н.  Кіѳгаапп,  КаіесЬізтпз  Лег  Мивік§'ѲБсЫсІіѣѳ.  2  Атдііа^ѳ. 

Беіргі§\  1901.  2  ТЬвіІ,  8.  21—22. 

;1)  О  Туотило  (или  Тутило)  см.  Апзеііп  ЗЪаЪщег;  Біо  ЗапцегзсйШе  84. 
6-аІІѳпз.  Еіп8іѳ(1ѳ1п  иші  МѳѴ-Уогк.  1858.  8.  59.' О  тропахъ  упомянутый  авторъ 
пишетъ:  „Въ  9-мъ  вѣкѣ  распространился  обычаи  прибавлять  текстъ  и  ме¬ 
лодіи  къ  церковному  пѣнію,  въ  особенности  къ  „1п4і'оіілі8“  величайшихъ 
праздниковъ  и  такимъ  образомъ  ихъ  какъ  бы  праздничнымъ  нарядомъ.  Эти 
прибавленія  назывались  тропами'1.  (Образецъ  см.  въ  моей  Краткой  мотор, 
муз.  хрестоматіи.  2-ѳ  изд.  Спб.  1900,  стр.  37). 

■і)  Ср.  Н.  Віетапп,  КаіесЬізтиз  сіег  МивікцезсЬісШе.  2  Лиііацѳ.  Ъеір- 
гі®.  1901.  2  Тііеіі,  8.  21—23. 
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разумѣлось  особаго  рода  сочиненіе,  которое  состояло  въ  томъ,  что 
подъ  колоратуры,  встрѣчавшіяся  въ  грегоріанскомъ  пѣніи,  обыкно¬ 
венно  на  буквѣ  «а»  въ  словѣ  аллилуя,  подкладывался  новый  текстъ 
и  при  томъ  такъ,  что  на  каждую  ноту  мелодіи  приходился  отдѣль¬ 
ный  слогъ  текста.  Послѣдній  былъ  прозаическій  или  стихотворный. 
Ноткеръ  былъ  художникъ,  создававшій  свои  произведенія  подъ  непо¬ 
средственнымъ  впечатлѣніемъ  явленій,  которыя  онъ  встрѣчалъ  въ  своей 
жизни.  Такъ,  напримѣръ,  свою  секвенцію  «шесііа  ѵііаіп  шогіе  зшииз» 
онъ  сочинилъ,  увидавъ,  какъ  рабочіе  трудились  надъ  опаснымъ  соору¬ 
женіемъ  моста  черезъ  ущелье,  находившееся  между  дикими  скалами  !). 

Нѣкоторыя  изъ  секвенцій  сдѣлались  достояніемъ  всего  народа, 
который  ихъ  пѣлъ  во  время  богослуженія,  разныхъ  религіозныхъ 
процессій,  передъ  сраженіемъ  и  т.  п.  Къ  такимъ  народнымъ  секвен¬ 
ціямъ  принадлежитъ  «Віез  ігае»  -)  («День  гнѣва»)  Ѳомы  Чѳланскаго, 
жившаго  въ  13  в.  Прудонъ  въ  своей  книгѣ:  «Искусство,  его  осно¬ 
ваніе  п  общественное  значеніе»  сдѣлалъ  слѣдующую  характери¬ 
стику  этого  замѣчательнаго  художественнаго  памятника.  «Тѣмъ,  кто 
отрицаетъ  средневѣковое  христіанское  искусство,  достаточно  напо¬ 
мнить  «Віез  ігае».  Каждая  строфа  этого  гимна  состоитъ  изъ  трехъ 
стиховъ,  по  восьми  слоговъ  въ  каждомъ  и  съ  одной  риомой.  Строфы 
положены  на  музыку  слѣдующимъ  образомъ:  первыя  двѣ  поются  по- 
перемѣнно  то  пѣвчими,  то  хоромъ  на  одну  мелодію,  вторыя  двѣ  на 
вторую  и1  двѣ  послѣдующія  на  третью.  Послѣ  этихъ  шести  строфъ 
начинается  прежняя  мелодія  въ  томъ  же  порядкѣ.  Это  разнообразіе 
къ  монотонности  риѳмъ  и  музыки  производитъ  страшную,  болѣзнен¬ 
ную  мелодію.  Поэтому-то  въ  «Віез  ігае»  музыки  нельзя  отдѣлять  отъ 
словъ.  Послѣднія  двѣ  строфы  сокращены  и  состоятъ  изъ  стиховъ  и 
двухъ  риѳмъ,  вмѣсто  трехъ.  Послѣ  нихъ  послѣднее  восклицаніе  со¬ 
стоитъ  изъ  трехъ  словъ  безъ  риѳмъ,  и  ритмъ  какъ  бы  прерывается. 
Послѣдніе  звуки  пѣвчихъ  и  хора,  и  послѣдніе  тоны  органа  остана¬ 
вливаются  вмѣстѣ  на  темной  нотѣ,  направляющей  мысль  къ  вѣчности; 
молитва  умершаго,  съ  постоянными  повтореніями,  по  еврейскому  обы¬ 
чаю,  еще  печальнѣе;  при  третьей  строфѣ,  кажется,  слышишь  архан¬ 
гельскую  трубу,  звучащую  передъ  страшнымъ  судилищемъ  въ  странѣ 
мертвыхъ.  Стихъ:  «Рег  вериіега  геціопиш»  восхитителенъ  и  ужасенъ, 
какъ  само  отчаяніе  и  смерть.  Въ  этомъ  гимнѣ,  чѣмъ,  впрочемъ,  объ¬ 
ясняется  производимое  имъ  потрясающее  впечатлѣніе,  соединены  всѣ 
главные  догматы  христіанства:  конецъ  міра,  страшный  судъ,  адъ  и 
вѣчное  блаженство,  воскресеніе  мертвыхъ,  благодать  спасенія,  ужасъ 

і)  Это*  произведеніе  помѣщено  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  хрестоматіи.  2-ѳ  изданіе.  Опб.  1900,  стр.  182. 

-)  См.  тамъ  же,  стр.  37. 
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вѣчныхъ  мукъ,  безконечное  божественное  милосердіе,  искупленіе  че¬ 
ловѣка  Спасителемъ,  Его  жизнь,  страсти  и  распятіе,  необходимость 
раскаянія  и  его  дѣйствительность  у  престола  Божія»  *). 

Подобныя  народно-духовныя  произведенія,  секвенціи  и  тропы, 
носили  одинаковый  характеръ  съ  мелодіями  въ  антифонаріи.  По  глу¬ 
бинѣ  и  искренности  выраженнаго  въ  нихъ  чувства,  онѣ  не  ниже 
послѣднихъ,  съ  которыми  равны  и  въ  отношеніи  своего  художествен¬ 
наго  достоинства.  Всѣ  онѣ  принадлежатъ  къ  такъ  называемому  гре- 
горіанскому  пѣнію,  которое,  имѣя  въ  основаніи  антифонаріи,  заклю¬ 
чающій  въ  себѣ  мелодіи,  внушенныя  живымъ  религіознымъ  чувствомъ 
вѣрующихъ, — проникнуто  однимъ  характеромъ,  однимъ  духомъ  и 
представляетъ  одинъ  изъ  самыхъ  важныхъ  памятниковъ  всего  хри¬ 
стіанскаго  искусства.  Грегоріанскія  мелодіи  подверглись  первымъ  опы¬ 
тамъ  гармонизаціи  и  служили  впослѣдствіи  темами  для  контрапункти¬ 
ческой  разработки,  поэтому  онѣ  играютъ  роль  основы  всей  многого¬ 
лосной  музыки. 


ГЛАВА  X. 

Начало  многоголосной  музыки.  Гукбальдъ. 

Хотя  григоріанское  пѣніе  съ  трудомъ  усваивалось  кельтами  и 
германцами,  но  эти  народы  были  весьма  даровиты  въ  музыкальномъ 
отношеніи  и  впервые  оказались  способными  къ  многоголосію.  О  пер¬ 
вобытной  музыкѣ  этихъ  народовъ  извѣстно  немного.  Брага,  богъ  поэзіи 
у  германцевъ,  изображался  съ  арфоіо  въ  рукахъ.  Этотъ  инструментъ 
служилъ  для  сопровожденія  пѣсенъ.  Послѣднія  представляли  храни¬ 
лище  преданій  старины  и  переходили  изъ  устъ  въ  уста.  Пѣвцы,  вос¬ 
пѣвавшіе  героевъ  и  славившіе  былыя  времена,  назывались  бардами  и 
скальдами.  Они  пользовались  громаднымъ  почетомъ,  потому  что  воз¬ 
буждали  мужество  въ  слушателяхъ,  напоминая  имъ  подвиги  предковъ. 

Кельтская  гамма,  подобно  китайской,  состояла  изъ  нятн  тоновъ  3) 
(безъ  кварты  и  септимы).  Инструменты  кельтонъ  и  германцевъ  пред¬ 
ставляютъ  самый  важный  памятникъ  ихъ  музыки.  Между  ними  были 
такіе,  которые  производили  одновременно  два  тона  и  болѣе.  Пріучая 


!)  П.  Ж.  Прудонъ.  Искусство,  его  основаніе  и  общественное  назначеніе. 
С.-Петербургъ,  1866,  стр.  83—  88.  Къ  числу  наиболѣе  замѣчательныхъ  сек¬ 
венцій  принадлежатъ  также:  „ЗіаЪаі  таіег11  („Матерь  скорбная  стояла  изне¬ 
могши  у  креста“).  Джакононе  да  Тоди  (13  в.)  и  , (Лансіа,  8іоп,  8аІѵаіогеіп“ 
(„Славься  нашъ  Господь  въ  Сіонѣ11)  Ѳомы  Аквинскаго  (13  в.). 

3)  См.  Ов.  Пеівсііег,  Пѳитеп-Вкнііеп.  ЛеірхЩ.  1897.  II.  8.  70  —  73. 
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слухъ  воспринимать  одновременно  болѣе  одного  тона,  они  подготов¬ 
ляли  возникновеніе  многоголосной  музыки  ').  Кельтскій  инструментъ 
«рота»,  или  «крота»  3)  произошелъ  изъ  лиры.  Сначала  рота  имѣла 
большое  число  струнъ,  доходившее  до  семнадцати,  позднѣе  оно  стало 
уменьшаться,  и  плектръ  замѣнился  смычкомъ.  Бъ  манускриптѣ,  аб¬ 
батства  св.  Блеза,  относящемся  къ  ѴШ  в.,  сохранилось  изображеніе 
роты  съ  одной  струной.  Число  струнъ  мѣнялось.  Одно  время  роты 
имѣли  три  струны,  подобно  арабскому  ребабу.  Съ  послѣднимъ,  когда 
онъ  сталъ  распространяться  по  Европѣ  (въ  эпоху  владычества  мав¬ 
ровъ  въ  Испаніи  и  Крестовыхъ  походовъ),  рота  слилась  въ  одинъ 
инструментъ,  получившій  отъ  латинскаго  слова  «Мез»  (струна)  на¬ 
званія  Миіа,  Меі,  ѵіеі,  ѵіоіа.  На  скульптурномъ  изображеніи  въ  церкви 
св.  Григорія  Бошервильскаго,  около  Руана,  относящемуся  къ  XI  в., 
представленъ  музыкантъ,  играющій  на  ротѣ  съ  четырьмя  струнами, 
по  которымъ  смычекъ  проводился  такъ,  что  задѣвалъ  ихъ  всѣ  одно¬ 
временно.  Это  можно  видѣть  на  самомъ  изображеніи  и  заключить 
изъ  того,  что  по  одной  струнѣ,  не  задѣвая  другія,  проводить  смыч¬ 
комъ  довольно  трудно,  отчего  это  искусство  пріобрѣтается  только 
со  временемъ  при  извѣстной  степени  достигнутой  виртуозности. 
Играющій  держитъ  роту  подобно  нашей  скрипкѣ.  На  томъ  же  скульп¬ 
турномъ  изображеніи,  на  которомъ  представленъ  цѣлый  рядъ  музы¬ 
кантовъ,  другой  музыкантъ  играетъ  на  инструментѣ,  похожемъ  на 
роту,  но  держитъ  ее  подобно  віолончелю.  Этотъ  инструментъ  по¬ 
лучилъ  названіе  гамбы  3). 

Органиструмъ  1),  самое  раннее  изображеніе  котораго  находится 
въ  манускриптѣ  аббатства  св.  Блеза,  относящемся  къ  восьмому  вѣку, 


*)  АтЪгов,  ѲеасЬіоЬѣе  4ег  Миаік.  Вгеяіаи  1864.  Всі.  II.  8.  33.  Ср.  Н.  Кіѳ- 
тапп,  ѲѳасЬісІііѳ  сіе  г  МизікЫіеогіѳ  іт  IX — XIX  ІаЬгктиІегі:.  ЪоіргЩ.  1898. 
8.  85. 

2)  Н.  Кіетапп,  Каіесііівпта  йег  МиаікцезсЬіоЫѳ.  2.  АиЙаде.  ЕеіргЩ. 
1901.  1.  Ткѳіі.  8.  31-33. 

3)  Рельефъ  упомянутой  церкшг  си.  Григорія  Бошѳр  нильскаго  пред¬ 
ставляетъ  такой  важный  музыкальный  памятникъ,  что’  умѣстно  болѣе  под¬ 
робное  его  описаніе.  Первая  фигура  держитъ  гамбу,  вторая  и  третья  играютъ 
на  органиетрумѣ,  четвертая  на  фрѳтелѣ  (флейта-пана),  пятая  на  арфѣ,  шестая 
на  маленькомъ  органѣ,  седьмая  на  поалтирѣ,  восьмая  на  ротѣ,  девятая  на 
арфѣ,  десятая,  одиннадцатая  и  двѣнадцатая  на  цимбалахъ  или  тинтинабулѣ 
(ударный  инструментъ,  въ  родѣ  китайскаго  книга  *).  Посреди  играющихъ 
представлена  фигура,  стоящая  на  головѣ,  изъ  чего  .можно  заключить,  что 
она  пляшетъ,  а  играющіе  исполняютъ  какой-нибудь  танецъ.  Изобраясеніо 
этого  рельефа  у  Соивяетакег:  НисЪаІй,  тоіпе  <1е  81.  Атаіиі  еі  вез  ігаііёа  йе 
тизіцие. 

!)  Н.  Кіетапп.  Каіѳсіпзпгаз  бег  Мизікй'езсЫсЪіе.  2  АиЯар-ѳ.  I  ТЬеіІ.  8.  35. 

*)  Кромѣ  этого  ударнаго  инструмента  перешли  въ  Европу  отъ  ара¬ 
бовъ  тимпаны,  которые  назывались  поэтами  XII  и  ХШ  вѣка  „пацпаігез11.  Въ 
средніе  вѣка  тимпаны  не  настраивались  на  разные  тоны.  Это  усовершен¬ 
ствованіе  возникло  не  ранѣе  ХѴ'Ш  вѣка. 
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представляетъ  гитарообразный  корпусъ  съ  тремя  струнами.  Онѣ  при¬ 
жимались  не  пальцами,  а  клавишами,  которыхъ  было  восемь,  что  на¬ 
мекаетъ  на  число  тоновъ  въ  діатонической  гаммѣ.  Смычекъ  былъ  за¬ 
мѣненъ  колесомъ,  которое  своимъ  вращательнымъ  движеніемъ  приво¬ 
дило  струны  въ  вибрацію.  На  рельефѣ  церкви  св.  Григорія  Бошер- 
вильскаго  видно,  что  играли  на  этомъ  инструментѣ  двое:  одинъ 
прижималъ  клавиши,  другой  вертѣлъ  колесо.  Послѣднее  приводило 
въ  вибрацію  всѣ  три  струны,  отчего  получалось  созвучіе,  вѣроятно, 
состоявшее  изъ  мелодіи  съ  аккомпани ментомъ  основного  тона  и 
квинты.  Ниже  будетъ  сказано,  что  первые  опыты  въ  гармонизаціи 
состояли  въ  рядѣ  квинтъ  или  квартъ,  называвшемся  органумъ.  Отъ 
словъ:  «органъ»  и  «инструментъ»  произошло  названіе  «органиструмъ». 
Въ  тринадцатомъ  и  четырнадцатомъ  вѣкахъ  онъ  получилъ  названіе 
симфоніи,  шифоніи  и  сифоніи,  что  означало  созвучіе.  Этотъ  инстру¬ 
ментъ  до  сихъ  поръ  встрѣчается  у  савойяровъ. 

Арфа,  древнѣйшій  экземпляръ  которой  хранится  въ  Дублинѣ, 
имѣла  семь,  девять  или  двѣнадцать  металлическихъ  или  кишечныхъ 
струнъ.  Въ  манускриптѣ  аббатства  св.  Блеза  есть  изображеніе  арфы 
съ  двѣнадцатью  струнами.  На  арфѣ  играли  или  просто  пальцами,  или 
плектромъ.  Этотъ  инструментъ  служилъ  для  аккомпанимента  пѣсѳнъ; 
для  этой  цѣли  арфа  передавалась  изъ  рукъ  въ  руки  пировавшихъ, 
что  было  въ  обычаѣ  у  англосаксовъ.  Законъ,  дозволявшій  заимодавцу 
отнять  все  у  должника,  не  позволялъ  брать  у  послѣдняго  арфы  х): 
такъ  высоко  цѣнилось  утѣшеніе,  доставляемое  этимъ  инстумѳнтомъ. 

Изъ  духовыхъ  инструментовъ  у  кельтовъ  и  у  германцевъ  были 
рога,  которые  достигали  иногда  длины  въ  человѣческій  ростъ.  Они 
дѣлались  изъ  бычачьихъ  роговъ,  дерева  и  слоновой  кости. 

Отъ  соединенія  дудки  и  рога  произошла  волынка.  На  этомъ 
инструментѣ  получается  мелодія  съ  постояннымъ  сопровожденіемъ 
основного  тона  и  квинты. 

Рота,  органиструмъ  и  волынка,  получаемыми  на  нихъ  созву¬ 
чіями,  пріучали  слухъ  къ  воспріятію  нѣсколькихъ  одновременныхъ 
звуковъ  и  такимъ  образомъ  подготовляли  появленіе  многоголосной 
музыки *  2). 

«Грубѣйшій  и  навѣрное  ранѣе  всего  появившійся  видъ  много¬ 
голосія  состоялъ  изъ  выдерживанія  низкаго  звука  одновременно  съ 
исполненіемъ  мелодіи.  Разумѣется,  такимъ  звукомъ  могъ  быть  лишь 


‘)  Атіл-оз,  О-еэсЫеЬіе  Лег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЛ.  II.  8.  28. 

■)  Н.  Кіѳтап,  Каіесіивтиз  (Іег  Мизік§еэоЪісЫ;е.  2  Аиіія^ѳ.  ЬѳіргЩ.  1901. 
2  ТЬеіІ,  8.  23 — 24.  На  этихъ  инструментахъ  получались  мелодіи  от.  орган¬ 
нымъ  пунктомъ,  который  представляетъ  простѣйшую  и,  вѣроятно,  древнѣйшую 
форму  многоголосія  (іЪіЛ.  II.  8.  23). 
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имѣющій  значеніе  средоточія  или  конечнаго  звука  гаммы,  въ  родѣ 
нашей  тоники  или  доминанты,  т.-е.  такіе  звуки,  какіе  мы  и  теперь 
употребляемъ  въ  видѣ  гармонической'  педали.  Историческую  опору 
предположенія  о  такомъ  многолосіи  мы  имѣемъ  въ  раннемъ  по¬ 
явленіи  инструментовъ  съ  такъ  называемыми  бурдонами  или  борду- 
нами,  какъ-то:  волынки  (баскріеііе)  и  мюзетта  (І)геЫеіег),  имѣвшіе 
такіе  неизмѣнные  басы,  бывшіе  также  и  на  древнѣйшихъ  смычко¬ 
выхъ  иструментахъ  (Сіігоііа,  ѴіеІІа).  Повидимому  привычка  къ  та¬ 
кому  инструментальному  двухголосно  привела  и  къ  вокальному,  при 
чемъ  за  недостаткомъ  какихъ-либо  свидѣтельствъ  или  памятниковъ 
нельзя  рѣшить,  какую  посредствующую  роль  играло  въ  тѣ  времена 
пѣніе  съ  аккомпанирующимъ  инструментомъ.  Уничтоженіе  античной 
культуры  и  комбинаціи  новыхъ  народностей  благопріятствовали  по¬ 
явленію  совершенно  новыхъ  воззрѣній  и  художественныхъ  направ¬ 
леній;  въ  тоже  время  вполнѣ  естественно,  что  о  подобной  эпохѣ  у 
насъ  нѣтъ  опредѣленныхъ  свѣдѣній.  Лишь  послѣ  того,  какъ  уста¬ 
новилось  государство  франковъ,  появляется  снова  удовлетворитель¬ 
ная  послѣдовательность  преданія».  (И.  Кіешапп,  Каіесііізтиз  (іег  Ми- 
зік^езсЬісІііе.  2  АиЯа^е.  Ьеірхі§.  1901.  2  ТЬеіІ.  8.  23 — 24). 

Можетъ  быть,  многоголосіе  появляется  въ  раннія  времена  хри¬ 
стіанства,  но  точныхъ  извѣстій  о  музыкѣ  этого  рода  нѣтъ  до  IX  вѣка. 
(Н.  Кіешапп,  ОезсЫсМе  йег  Мизікіііеогіе  іт  IX — XIX  Лаінѣипйегі. 
Ьеіргі§.  1898.  8.  2). 

Вѣроятно,  возникновеніе  многоголосія  въ  христіанствѣ  обязано 
вторженію  въ  южную  Европу  народовъ,  населявшихъ  ея  сѣверъ. 

У  этихъ  народовъ,  жившихъ  въ  Англіи,  Шотландіи  и  Сканди¬ 
навіи  съ  давнихъ  поръ  совершенно  инстинктивно  установилось 
пѣніе,  вѣроятно,  въ  терціяхъ  и  секстахъ,  которое  и  составляетъ 
начало  многоголосія  г). 

Самыя  раннія  свѣдѣнія  о  многоголосіи  даетъ  8соіиз  Егщепа  (въ 
серединѣ  IX  вѣка),  какъ  о  явленіи  всѣмъ  извѣстномъ.  Это  много¬ 
голосіе,  какъ  сообщаетъ  названный  писатель,  состояло  изъ  голосовъ, 
то  расходящихся,  то  снова  сливавшихся  въ  консонирующіе  интер¬ 
валы,  согласно  требованію  лада  2).  Это  многоголосіе,  начинавшееся 

])  Н.  Віетапп,  ѲезсЬісЬіе  Лег  МизіМЬеогіе.  Ееіргщ.  1898.  8.  VIII,  'IX, 
2,  3,  4,  б,  25,  26,  97,  111,  131,  142-146,  216-216. 

О  многоголосіи,  установившемся  на  сѣверѣ  Европы,  съ  древнѣйшихъ 
временъ,  сообщаетъ  ѲегаІЛ  Лѳ  Ваггі  (СИгаІЛиз  СІатЪгѳпзіз)  въ  XII  вѣкѣ  (іЪіЛ. 
8.  2—3,  26). 

Кельтамъ  было  извѣстно  трезвучіе  въ  раннюю  пору  среднихъ  вѣковъ 
(См.  Озсаг  ЕіѳісЬег,  Ыеишеп-ВЬиЛіеп.  ЪеіргЩ.  1897.  И.  8.  69,  70). 

2)  Н.  Шеташі,  КаІѳсЬізтиз  Лег  Мизікд'езсЬісМе.  2  АиЫа&е.  Ееірящ. 
1901.  2.  ТЬеіІ.  8.  24.  О  Зсоіиз  Егі^ѳпа  см.  Н.  Віетапп,  ОѳзсЬісМе  Лег  Мизік 
ѣЬеогіе.  Ьѳіргіц.  1898.  8.  IX,  18,  21,  34,  83. 
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и  кончавшееся  унисономъ,  превращается  въ  такъ  называемый  орга- 
нумъ,  состоящій  изъ  параллельныхъ  квартъ,  затѣмъ  изъ  параллель¬ 
ныхъ  квинтъ  съ  октавными  удвоеніями  у  Гукбальда  ■'),  жившаго 
(840—930)  въ  монастырѣ  81,  Ашапсі  во  Фландріи  2). 

Теоретическое  многоголосіе  возникаетъ  позлее  народнаго.  По¬ 
слѣднее,  вѣроятно,  состояло  изъ  терцій  и  секстъ,  но  теоретики,  подъ 
вліяніемъ  греческихъ  писателей,  превратили  эти  интервалы  въ 
кварты  и  квинты,  потому  что  терціи  и  сексты  считались  греками 
за  диссонансы,  а  кварты  и  квинты  за  консонансы  3 4). 

Многоголосная  форма,  о  которой  Гукбальдъ  даетъ  свѣдѣнія, 
называется  органумъ  ‘).  Впрочемъ,  едва-ли  органумъ  достигалъ  пол¬ 
ной  схематичности  въ  смыслѣ  исключительнаго  параллелизма  изъ 
квартъ  и  квинты.  Вѣрнѣе  думать,  что  органумъ  даже  при  преобла¬ 
даніи  параллельныхъ  квартъ  и  квинтъ,  все-таки  допускалъ  по  вре¬ 
менамъ  расхожденіе  голосовъ  и  соединеніе  ихъ  въ  унисонъ  5). 

Примѣры  многоголосія  у  Гукбальда  состоятъ  изъ  созвучій,  про¬ 
изводящихъ  на  нашъ  слухъ  впечатлѣніе  до  такой  степени  непріят¬ 
ное,  что  является  вопросъ:  исполнялись  ли  они?  Еизеветтеръ  на  этотъ 
вопросъ  отвѣчаетъ  отрицательно,  замѣчая,  что  какъ  бы  ни  была  сильна 
въ  то  время  склонность  къ  разнымъ  истязаніямъ  плоти  подъ  влія¬ 
ніемъ  аскетическаго  взгляда  на  жизнь,  но  врядъ  ли  кто-нибудь  былъ 
въ  состояніи  выдерживать  пытку,  причиняемую  подобной  музыкой  ®). 
Но  помимо  того,  что  нѣкоторые  писатели  даютъ  пололштельныя  свѣ¬ 

*)  Н.  Шетапп,  КаІесЪізтпз  (іѳг  МизікдеасЬісЬТе.  2  Аиііацо.  Ьѳіргіц. 
1901.  2  ТІіеіІ.  8.  24. 

-')  іыа.  I.  8.  110. 

:|)  Н.  Шетапп,  б-езсЬіскіе  (іѳг  МнзікіЬѳогіе.  І-еірхщ.  1898.  8.  26—26,  97. 

*)  Объ  органум'Ь  даетъ  свѣдѣнія  ранѣе  Гукбальда  не  только  Зсоѣив 
Егідѳпа,  но  и  монахъ  Ангуяемскій  (въ  началѣ  IX  в.).  См.  Н.  Шетапп,  Оѳ- 
зсйіЬѣе  <1ѳі'  МпвікЬЬеогіе,  Ьеір2і§;.  1898.  8.  17—18. 

Напв  Мйііѳг  въ  своей  работѣ  „НисЪаІіів  есЬіе  ипсі  ипеоЫе  ЗсЬгійеп 
йѣег  Мивік“.  Геіргі^.  1884,  выразилъ  сомнѣніе  въ  авторствѣ  Гукбальда  нѣ¬ 
которыхъ  приписываемыхъ  ему  сочиненій.  Но  Риманъ  опровергаетъ  эти 
сомнѣнія  и  считаетъ  Гукбальда  за  ихъ  настоящаго  автора  (См.  Н.  Шетапп, 
ОѳвсЬісЫе  йег  МивікѣЬеогіе.  Ьеіргі".  1898.  8.  19,  49,  61). 

Терминъ  Органумъ,  вѣроятно,  происходитъ  отъ  инструмента  органа 
(іЪій.  8.  18). 

в)  Н.  Шетапп,  ОевсЬісІііе  йег  Мивікѣкеогіе.  1898.  8.  22. 

и)  Кіевелѵѳйѳг.  Оевсіисѣіѳ  Йег  еигораеізсЬ-аЪепйІішйізсЬеп  осіег  ипвгег 
ІіѳтгЫдѳп  Мивік.  Геіргіц.  1846.  8.  18.  Оскаръ  Пауль  думаетъ,  что  голоса  въ 
органумахъ  исполнялись  не  одиовремепио,  а  поочередно:  сначала  мужской 
хоръ  съ  дѣтскимъ  пѣлъ  въ  октавахъ,  потомъ  тоже  самое  повторялось  квин¬ 
тою  выше.  (Овсаг  Рапі,  Оѳвсііісѣѣѳ  (Іев  Сіаѵіѳгз.  Ьеірхіц.  1868.  8.  49).  Куссе- 
макеръ  приводитъ,  однако,  вѣсскія  доказательства  исполненія  параллель¬ 
ныхъ  квартъ  и  квинтъ  въ  органумахъ.  (См.  Соиззетакег.  НисЪаІй,  тоіпе  Йѳ 
84.  Атапй  ѳі  вез  ігаікёв  йе  тивіеріе.  р.  318—322).  Мнѣніе  Оскара  Пауля  окон¬ 
чательно  опровергаетъ  Риманъ  (Н.  Шетапп,  ОѳвсЬіскіе  йѳг  МизікіЬеогіе. 
Ьеіргі^.  1898.  8.  49  —50). 
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дѣнія  объ  исполненіи  упомянутыхъ  органумоиъ  и  хвалятъ  сладость 
этихъ  созвучій,  доказательствомъ  ихъ  употребленія  на  практикѣ 
могутъ  служить,  между  прочимъ,  встрѣчавшіяся  выраженія:  сщпіп- 
іоуег»,  «йіаіезйагопаге»  («квинтоваго»,  «квартоваго»). 

Практическое  исполненіе  органума  имѣло  пололштельно-благо- 
творное  значеніе  на  развитіе  музыки.  Такъ  какъ  въ  органумѣ  между 
квартами  и  квинтами  встрѣчались  и  другіе  интервалы,  напримѣръ, 
секунды  и  терціи,  то  слушаніе  этихъ  интерваловъ  могло  привести 
къ  убѣжденію,  что  первыя,  какъ  диссонансы,  производятъ  пріятное 
впечатлѣніе,  если  находятся  между  двумя  консонансами,  то  есть,  когда 
образуются  проходящей  нотой,  или  когда  за  ними  слѣдуетъ  правиль¬ 
ное  разрѣшеніе,  а  вторыя,  хотя  и  были  причислены  къ  диссонан¬ 
самъ  греческими  учеными,  руководствовавшимися  разными  теорети¬ 
ческими  сообралсеніями,  но  на  слухъ  производятъ  полное  консони- 
рующее  впечатлѣніе,  далее  гораздо  болѣе  пріятное,  чѣмъ  октавы, 
квинты  и  кварты.  Органумъ  давалъ  поводъ  къ  эмпирической  про¬ 
вѣркѣ  дѣленія  интерваловъ  на  консонансы  и  диссонансы,  сдѣланнаго 
греческими  учеными,  къ  установленію  болѣе  правильнаго  взгляда  на 
тѣ  и  другіе  и  къ  наблюденію  надъ  благозвучіемъ  самого  диссонанса, 
правильно  разрѣшающагося  или  проскальзывающаго  между  двумя  кон¬ 
сонансами,  въ  качествѣ  проходящей  ноты.  Но  несмотря  на  свидѣ¬ 
тельство  опыта,  старые  предразсудки  иродоллшш  держаться  долго 

и  упорно  ’).  ѵ  « 

Губгальдъ,  сознавая  недостатокъ  невмъ,  неопредѣленно  обозна¬ 
чавшихъ,  какъ  высоту  тоновъ,  такъ  и  ихъ  ритмическое  достоинство, 
пытался  замѣнить  ихъ  новыми,  имъ  самимъ  изобрѣтенными  нота¬ 
ціями.  Но  всѣ  придуманные  имъ  способы  обозначатъ  тоны  не  во¬ 
шли  во  всеобщее  практическое  употребленіе  ‘-). 

Гукбальду  приписывается  мысль  воспользоваться  латинскими 
буквами  для  обозначенія  звуковъ  3).  Впрочемъ,  въ  Восточной  церкви 
еще  ранѣе  установилась  нотація  греческими  буквами *  * 1).  Латинскія 
буквы  А,  В,  С,  В,  Е,  Е,  Сх  сначала  означали  не  тѣ  звуки,  ко¬ 
торые  означаютъ  теперь  5).  Эти  буквы  стали  означать  тѣ  лее  звуки, 
какъ  и  теперь  со  временъ  Оддо  изъ  Клюнъи  (ф  942)  и). 

1)  Образцы  первыхъ  опытовъ  въ  многоголосіи  въ  моей  Краткой  исто¬ 
рической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Опб.  1900.  стр.  69,  60. 

2)  О  нотаціяхъ  Гукбальда  и  Германа  Контракта  (Негтапп  СопЬгасідіз). 
Шетапп,  КаіесЬізтиз  Йег  Мизік^езсЬісЫе.  2  Аиііа§;е.  Ьоіргіц.  1901.  I.  Іпеіі. 

;1)  Н.  Шетапп,  О-еасЬісІгЬе  йег  МизікЙіеогіѳ.  Геіргіц.  1898.  8.  42—43. 

4)  Я.  Шетапп.  Каіесіѵізтиз  Йег  МпзікцѳасКісІИе.  2  Апйа§ѳ.  Ъѳіргі§;. 

1901.  I.  ТЬеіІ.  8  .  96-  98,  106-107.  п  т  .  . 

5)  Н.  Шетапп,  Мизік-Ьехікоп.  6  Аиіігщо.  Ьеіргщ-.  1900.  о.  15  (. 

|!)  Н.  Шетапп,  КакесЫзтпз  Йѳг  Мизік^ѳзскісЫѳ.  2  Аийаде.  I.  Іпеи.  8.108. 
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Для  низшаго  тон»  (нашего  О  большой  октавы)  употреблялась 
греческая  буква  Г  (гамма),  отъ  которой  получила  названіе  звуко¬ 
вая  скала.  Ноты  низшей  октавы  обозначались  прописными  буквами, 
слѣдующей  скорописными,  высшей  двойными  Буква  Б  означала 
и  си-бекаръ,  и  си-бемоль.  В  круглое  (Б  гоінпйшп)  означало  си  бе¬ 
моль  а  В  квадратное  (В  циасігаіит)— си-бекаръ.  Слово  оекарь  про 
исходитъ  отъ  В  циаггб.  В  круглое  употреблялось  для  смягченія ^ Уд¬ 
линенной  кварты  (Г-Ъ),  оттого  называлось  мягкимъ  (Ь-тойе)  )- 
Отсюда  нашъ  бемоль.  Съ  теченіемъ  времени  В  круглое  дЬлаотсі 

знакомъ  пониженія  всякой  ноты,  а  В  квадратное- знакомъ  повы¬ 
шенія  также  любого  звука,  т.  е.  устанавливается  значеніе  нашего 

бемоля  и  бекара.  Форма  нашего  діеза  есть  искаженіе  бекара  отъ ско¬ 
рописи  (въ  13  вѣкѣ).  Долгое  время  и  діезъ  и  бекаръ  служили  лишь 
знаками  повышенія,  напримѣръ,  бекаръ  передъ  {  означалъ  /гз  а 
бемоль  передъ  (  означалъ  не  а  /.  для  оълинш  отъ  к  )• 
Буква  1г,  ставшая  обозначать  си-бекаръ,  появляется  вь  Германіи  въ 
16  в.,  вслѣдствіе  сходства  съ  знакомъ,  служившимъ  для  бекара  ). 


Г  Л  А  В  А  XI. 

Гвидо  изъ  Ареццо. 

Комментаторъ  Гвидо,  Іоаннъ  Котоніусъ  рисуетъ  слѣдующую 
спену  которая  должна  была  происходить  не  разъ  при  неопредЬ- 
ценности  нотацій  изъ  невмъ:  «Если  одинъ  говоритъ:  танъ  училъ 
меня  учитель  Трудо,  то  другой  возражаетъ,  а  я  учился  тааъ  у  учи¬ 
теля  IX а,  тротій-же  кричитъ:  учитель  Соломонъ  ношъ  совЛъ 
иначе.  Тамъ,  гдѣ  одинъ  поетъ  малую  терцію  или  кварту,  друю 
дѣлаетъ  большую  терцію  и  квинту.  Въ  высшей  степени^  рѣдко  слу¬ 
чается,  если  хоть  трое  изъ  нихъ  согласны,  ибо  каждый  ссылается 
на  своего  учителя,  а  родовъ  пѣнія  столько,  сколько  на  св1.тЬ  1 
толей»  Ц.  І’видо  обратилъ  вниманіе  на  практическую  сторону  му¬ 
зыки  и  въ  особенности  на  пріисканіе 'средствъ  для  оолѣе  точна 
исполненія  мелодій.  За  свои  нововведенія  онъ 
ніямъ.  Эти  гоненія  заставили  Гвидо  покинуть  монастырь  Помпоза 
у  Феррары  и  поселиться  въ  Ареццо.  Оттуда  слава  его  распростра- 


п  АтЬі'08,  ѲезсЫсШе  Дег  Мизік.  Вгееіаи.  1864.  ВЦ.  II.  8.  152-  18Й_  118<) 
■А  Б  Віетапп,  Мшік-Ьехікоп.  5  Аийаёе.  Ьеіргщ.  1900.  Ь.  1188-118.) 

(Агі.  V егаѳігшщагѳісЬѳп). 

4)  АтЪгоз/вѳІсЫоЩе  Дег  Мизік.  Вгевіаи.  1864.  Всі.  II.  8.  80. 
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пилась,  и  самъ  папа  Іоаннъ  XIX  пожелалъ  ознакомиться  съ  мето¬ 
домъ,  изобрѣтеннымъ  Гвидо  для  облегченія  практическаго  изученія 
музыки.  Одобреніе  папы  избавило  Гвидо  отъ  преслѣдованія  враговъ 
и' дало  возможность  послѣднему  посвятить  себя  музыкально-педаго¬ 
гической  дѣятельности.  (Н.  Кіетапп,  Мизік-Бехікоп.  5  Лип.,  Беір/щ. 
1900,  8.  436).  Онъ  умеръ  17-го  мая  1050  г.  (?) 

Имѣя  въ  виду  однѣ  практическія  цѣли:  облегченіе  и  улуч¬ 
шеніе  исполненія,  Гвидо  обратилъ  особенное  вниманіе  на  нотацію. 
Кажется,  что  еще  до  Гвидо  возншшула  счастливая  мысль  провести 
горизонтальную  черту  для  того,  чтобы  размѣщеніемъ  невмъ  на  ней, 
подъ  ней  и  надъ  ней  придать  имъ  больше  опредѣленности.  Эта 
горизонтальная  линія  была  краснаго  цвѣта  и  означала  тонъ  /.  На¬ 
званная  буква  ставилась  въ  началѣ  черты  для  указанія,  что  вс 
немвы  па  линіи  означали  тонъ  /)  невмы  подъ  линіей  означали  тоны 
ниже  /,  а  немвы  надъ  линіей — тоны  выше  /'.  Еще  болѣе  опредѣ¬ 
ленности  невмы  получили,  когда  надъ  красной  чертой,  означавшей 
тонъ  /'.  была  проведена  желтая  линія,  въ  началѣ  которой  ставилась 
буква  о  для  указанія,  что  невмы  на  ней  означаютъ  этотъ  тонъ.  Вы¬ 
боръ  тоновъ,  указываемыхъ  линіями,  былъ  очень  удаченъ  и  сдѣланъ 
не  случайно.  Точное  обозначеніе  тоновъ  /не  давало  возможность 
легче  опредѣлять  мѣсто  нахожденія  обоихъ  полутоновъ  *)  діатони¬ 
ческой  гаммы:  е— /;  к— с,  которые,  смотря  по  ступенямъ,  ими  за¬ 
нимаемымъ,  составляли  характеристическое  отличіе  церковныхъ  ла¬ 
довъ.  Гвидо  остановился  на  четырехъ  линіяхъ.  Размѣщая  на  нихъ 
и  между  ними  невмы,  онъ  достигнулъ  точнаго  обозначенія  тоновъ 
всей  діатонической  гаммы.  Для  большой  опредѣленности,  въ  начал 
каждой  линіи  стояла  буква,  служившая  для  указанія,  какую  ноту 
означаетъ  каждая  линія.  Изъ  этихъ  буквъ  впослѣдствіи  ооразова- 
лись  наши  ключи.  Буквы,  выбранныя  Гвидо,  были:  /,  стоявшая  въ 
началѣ  красной  линіи,  с — стоявшая  въ  началѣ  желтой  линіи,  а 
стоявшая  въ  началѣ  черной  линіи,  проведенной  между  линіями 
/'  и  с,  и  (I — стоявшая  въ  началѣ  другой  черной  линіи,  проведенной 

подъ  линіей  /' 2). 


і)  Н.  Шетапп.  Какѳсііівтиз  Дег  М.изік§Ѳ80ІгіоШѳ.  2  АиД.  Ьѳіргі8.  1901. 

I.  ІЬѳіІ.  8.  анй  въ  ѲГ0  книгѣ;  „ТПизЬгіѳіДѳ  Мизік§езо1поЫѳ“  на  стр.  190 

перваго  тома  ‘  приведены  образцы  нотаціи  на  одной,  двухъ  и  четырехъ 
линіяхъ.  Существовала  нотація  п  изъ  восьми  линеекъ,  на  которой  Яляобоз- 
‘  “  ѣ  нотъ  служили  лишь  однѣ  линіи,  а  не  промежутки  между  ними. 
Г4тЪгоз.  везсШсШо  Дег  Мизік.  Вгезіап.  1864.  ВД.  II.  8  134).  Счастливая 
мысль  воспользоваться  послѣдними  дала  возможность  Гвидо  значительно 
упростить  и  улучшить  нотацію.  О  превращеніи  -буквъ:  С  а  Г,  стоявшихъ  въ 
началѣ  линіи,  въ  „ключи14  см.  Сопззетакег.  НисЪаІД,  тоше  Де  84.  АтапД  еі 
зез  Ігаііёз  Де  тизкріе,  р.  344—346. 
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Весь  объемъ  музыки  въ  системѣ  церковныхъ  ладовъ  былъ  отъ 
А  до  д.  Еще  до  Гвидо,  для  полученія  полныхъ  двухъ  октавъ,  былъ 
прибавленъ  тонъ  снизу,  который  обозначался  греческою  буквою  Г, 
называемой  гаммой,  отъ  которой  н  весь  звукорядъ  получилъ  на¬ 
званіе  «гаммы»1)  (ср.  стр.  76)..  При  Гвидо  весь  звуковой  матеріалъ 
состоялъ  изъ  слѣдующихъ  тоновъ: 

Г  А  В  С  ѣ  Е  Р  в  оЬ^сй  е  (д  ^ 

Тоны,  обозначенные  большими  буквами,  Гвидо^дазывалъ  низ¬ 
кими, — обозначенные  малыми — онъ  'называлъ  высокими,  —  обозна¬ 
ченные  двойными,  онъ  называлъ  высочайшими.  (АшЪгоз,  ОезсЫсМе 
<1ег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  В  (Г  II.  8.  63).  Весь  объемъ  звукоряда 
Гвидо  простирался  отъ  Ѳ  большой  октавы  до  Л  второй.  При  этомъ 
небольшомъ  количествѣ  тоновъ,  заключенныхъ  въ  рамки  церковныхъ 
ладовъ,  всего  важнѣе  было  замѣтить,  гдѣ  находятся  полутоны  :і), 
которые,  встрѣчаясь  между  различными  ступенями  редставляли 
характеристическое  отличіе  ладовъ  и  на  нихъ  основан  “•Ахъ  мелодій. 
Для  этой  цѣли  Гвидо  старался  придумать  разныя  'практическія 
средства,  помогавшія  точно  узнавать  мѣсто  нахожденія  полутоновъ. 
Его  правила  были  впослѣдствіи  развиты  въ  сложную  и  запутанную 
систему  сольмизаціи  и  гексахордовъ. 

Въ  основу  сольмизаціи  Гвидо  положилъ  изобрѣтенныя  имъ 
новыя  названія  тоновъ.  Поводъ  къ  этимъ  названіямъ  былъ  данъ 
слѣдующей  молитвой  къ  св.  Іоанну  4). 

с  сі  сі  е  < I 

ііі  (|ис  -  аиі  Іа  —  хІ8 

сі  сі  с  И  е  е 

ГС  -  80  -  па  -  ге  ІІ  -  ЬгІ8 


‘)  Н.  Кіѳтапп.  Мивік-Ьѳхікоп.  б  Апйаце.  Ьѳіргіц.  1900.  8.  360  (Агк. 
ватта).  Ср.  АтЬгов.  везсЬіскке  сіег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  В 4.  II.  8.  161 — 162. 

2)  АтЬгоз.  везсіпскке  Дег  Миаік.  Вгезіаи.  1864.  В4.  II.  8.  151.  В  всегда 
означало  си-бекаръ,  потому-что  его  не  нужно  было  понижать  для  избѣжанія 
чрезмѣрной  кварты,  которая  не  могла  образоваться,  такъ  какъ  тона  октавой 
ниже  Г  не  существовало.  (ІЫ4.  II.  8.  47).  1)  означаетъ  си-бекаръ  въ  отличіе 
отъ  Ъ,  означающее  си-бемоль. 

3)  Гвидо  не  допускалъ  хроматизма..  Въ  мелодіяхъ,  по  его  мнѣнію,  си- 
бемоль  и  си-бѳкаръ  не  могли  стоять  рядомъ  (1Ы4.  II.  8.  152). 

4)  Эти  названія  „заимствованы  изъ  древняго  гимна  Римской  церкви, 
написаннаго  стихами  въ  честь  Іоаниа  Предтечи11  (См.  Дим.  Разумовскій, 
Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва,  1.867  г.,  стр.  197).  Авторъ  этого  гнмна 
былъ  Павелъ  Діаконъ,  жившій  въ  ѴПІ  вѣкѣ.  (Гёкіз,  Ніакоіге  §ѳиёгаіе  сіе  іа 
пгазЦиѳ.  Рагіз,  1894,  1.  IV,  р.  298.  О  томъ  же  гимнѣ  сы.  іЬісі.  Ь.  IV,  р.  305— 
308). 
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Гвидо  замѣтилъ,  что  первые  тоны  первыхъ  шести  строкъ  этой 
пѣсни  образуютъ  гамму,  начиная  отъ  первой  ступени  до  шестой  вклю¬ 
чительно  ‘).  Ути  тоны  совпадали  со  слогами  иі 2),  ге,  ші,  Іа,  зоі,  Іа,  ко¬ 
торыми  Гвидо  воспользовался,  для  названія  соотвѣтствующаго  ряда 
звуковъ.  Названіе  иі  стало  обозначатъ  с,  ге— сі,  ші — е,  іа — /і  зоі — д, 
Іа — а.  Кромѣ  этихъ  тоновъ,  придуманныя  Гвидо  названія  .могли 
обозначать  н  .другіе  звукоряды  изъ  шести  тоновъ,  но  съ  непремѣн¬ 
нымъ  условіемъ,  чтобы  названія:  ші — Іа  совпадали  съ  полутономъ. 
Эти  звукоряды  съ  придуманными  Гвидо  названіями  образовали  слѣ¬ 
дующую  систему  гексахордовъ: 
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>)  Н.  Кіетапв.  КакѳоЪізтиз  сіѳг  МизікцезсііісЫе.  2  Аиііаце.  Ьеіргід. 
1901.  1.  ТЬеіі.  8.  116—117. 

3)  Слогъ  ик  быигъ  замѣненъ  слогомъ  ' До  (См.  Ѳ.  М.  Вопопсіпі.  II  ргакісо 
тизіео.  1673  р.  39  и  віоверре  Ргегга,  II  сап  ко  ессіѳзіазкісо  1698,  р.  12.  Ср. 
Н.  Шетапп.  везсііісіііе  4ег  МивіккЬѳогіѳ.  Ьеірхіц.  1898.  8.  410). 

3)  Для  седьмого  гексахорда  была  прибавлена  къ  звукоряду  Гвидо- 
состоявшему  изъ  двадцати  одного  тона  (въ  этомъ  звукорядѣ  Ь  и  ЬЬ  озна¬ 
чаютъ  два  звука:  и  си-бекаръ,  и  си-бемоль,  смотря  потому,  въ  какомъ  гек¬ 
сахордѣ  они  находятся)  еще  нота  ее.  (АтЪгоз,  везсііісЫе  бег  Мизік.  Вгезіаи, 
1864.  В4.  II.  8'  177). 
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Приведенная  таблица  показываетъ,  что  весь  звукорядъ  Гвидо 
дѣлится  на  семь  гексахордовъ.  Въ  нихъ  всегда  полутонъ  совпадаетъ 
съ  пи  іа.  Поэтому  въ  гексахордахъ,  начинающихся  съ  тоновъ  Г, 
м  д,  Ь  было  квадратное  (нашъ  си-бекаръ),  а  сами  эти  гексахорды 
назывались  дурными,  или  твердыми.  Въ  гексахордахъ,  начинающихся 
съ  тоновъ  /'  и  /.  Ь  было  круглое  (нашъ  си-бемоль),  а  сами  гек¬ 
сахорды  назывались  мольными,  или  мягкими.  Въ  гексахордахъ,  на¬ 
чинающихся  съ  тоновъ  С  и  с,  Ь  совсѣмъ  не  встрѣчается;  такіе 
гексахорды  назывались  натуральными. 

Если  мелодія  простиралась  за  предѣлы  гексахорда,  то  прибѣ¬ 
гали  къ  «мутаціи»,  то  есть  къ  переходу  изъ  одного  гексахорда  въ 
въ  другой,  напримѣръ: 

ейе^длК~с 

И*  ге  ті  &  80І  го  ті  Га 

Въ  приведенной  гаммѣ  оба  полутона:  е-{‘,  к- с  долены  быть 
обозначены,  по  системѣ  Гвидо,  названіями  іпі-іа.  Поэтому,  первые 
пять  тоновъ  этой  гаммы  обозначены  натуральнымъ  гексахордомъ,  а 
три  послѣдніе— дурнымъ.  При  переходѣ  изъ  гексахорда  дурного  въ 
мольный  названія  ті  іа  должны  были  обозначать  еі,  аЬ: 

сйердаЪс 

Ш  ге  ті  Га  аоі  ті  Га  воі 

Въ  этомъ  звукорядѣ  нота  а  получила  названіе  ті.  которое 
такимъ  образомъ  слѣдовало  послѣ  зоі .  Отсюда  произошелъ  терминъ 
«сольмизація»  4).  Мутація,  какъ  и  вся  система  сольмизаціи  и  гекса - 


ті  Н'  КіеІ™аішо  Мивік-Ъѳхікоп.  б  АиПа^-е.  Ьеіргі §.  1900.  8.  1063.  Ср. 
Ткеіі  8ті17— Ш  ѲСЬІ8ти8  а<ЗГ  Ми8Ік8'Ѳ8оЬіоЬіе-  2  Аиі1аее.  Ьѳірзщ.  1901.  I. 

Въ  системѣ  гексахордовъ  совершенно  исключенъ  скачекъ  на  увели¬ 
ченную  кварту  (і— Ь).  Этотъ  интервалъ,  состоящій  изъ  трехъ  цѣлыхъ  тоновъ 
казался  очень  неблагозвучнымъ,  назывался  дьяволомъ  въ  музыкѣ  (йіаЪоІие 
іи  тпзіса)  и  былъ  запрещенъ  и  какъ  мелодическій  скачекъ  и  какъ  едино¬ 
временное  созвучіе.  Тритонъ  обозначался  терминомъ,:  ті  сопГга  Га  который 
объясняется  тѣмъ,  что  ті  приходилось  противъ  Га  при  переходѣ  пзъ  гекса¬ 
хорда  натуральнаго  въ  дурный:  въ  гексахордѣ  натуральномъ  нота  Г  обозна¬ 
чалась  Іа,  а  нота  Ь  въ  гексахордѣ  дурномъ  ті.  Слѣдовательно,  въ  данномъ 
случа*  пц  въ  отношеніи  Га  представляло  интервалъ  увеличенной  кварты 
(Ом.  ±1.  Шетапп.  Мизік-Ьѳхікоп.  5  Айказе.  Ьѳіргір;.  1900.  8.  731.  Агі.  Мі.  Ср 
Фь  «  ІуаіеоЬізтив  Йег  Мн8ікКѳ8сЫс1і*е.  2.  АиНаце.  Ьеіргі^.  1901.  I. 
Гпѳіі.  Ь.  122).  С'і'ремленіѳ  избѣгать  зтотъ  тритонъ  было  однимъ  изъ  условій, 
содѣйствовавшихъ  къ  допущенію  хроматизма.  Музыка  съ  хроматическимъ 
измѣненіемъ  тоновъ  называлась  Мчвіса  ЯсГа  или  іаійа,  потому  что  всѣ  хро- 
матнчѳеют-измѣнѳнные  тоны  (за  псключеніемъ  си-бемоль)  называлпоь  фаль¬ 
шивыми.  (ІЬій.  I.  8.  119—122). 
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хордовъ,  была  весьма  трудна  для  усвоенія,  и  дѣти,  изучавшія  по 
ней  музыку,  считали  ее  пыткой.  Тѣмъ  не  мспѣѳ  при  опредѣленной 
нотаціи  Гвидо  и  точномъ  обозначеніи  полутоновъ,  посредствомъ  при¬ 
думанныхъ  имъ  названій:  иі,  ге,  ті,  іа,  зоі,  Іа,  перешедшихъ  и  въ 
нашу  музыку,  исполненіе  мелодій  очень  выиграло  '). 

Гвидо  упоминаетъ  въ  своихъ  сочиненіяхъ  о  діафоніи,  но  изъ 
приведенныхъ  имъ  примѣровъ  не  замѣтно  успѣха  въ  многоголосной 
музыкѣ.  Слово  «діафонія»  обозначаетъ  двухъ-голосное  слолсеніе  2). 
Въ  сущности  діафонія  тоже,  что  и  органумъ 3).  Гвидо  находитъ  квинту 
слишкомъ  рѣзкой  и  допускаетъ  лишь  цѣлый  тонъ,  большую  и  ма¬ 
лую  терцію  и  кварту 4).  Кварту  онъ  считаетъ  за  предпочтительный 
интервалъ,  но  не  одобряетъ  исключительнаго  параллелизма  г>).  Одинъ 
изъ  примѣровъ  двухъ-голосной  музыки  Гвидо  обнаруживаетъ  нѣко¬ 
торый  успѣхъ,  такъ  какъ  состоитъ  изъ  унисоновъ,  секундъ  и  терцій. 
Секунды  являются  мелсду  унисономъ  и  терціей  какъ  бы  въ  видѣ 
проходящихъ  нотъ  6). 

Неблагозвучному  органуму,  по  отсутствію  всякой  художествен¬ 
ности,  соотвѣтствуетъ  рецептъ  Гвидо,  по  которому  молено  было 
вполнѣ  механически  изобрѣтать  новыя  мелодіи.  Этотъ  рецептъ  со¬ 
стоялъ  въ  слѣдующемъ.  Подъ  звукорядомъ  Гвидо  подписывались 
гласныя  буквы: 

Г  АВ  СВ  Е  Ж  д  аЩсЛеГд  аьІса 

аѳ  іо  и  а  ѳ  іо  и  аеіоиаѳ  іо 

Порядокъ  гласныхъ  въ  выбранномъ  текстѣ  обусловливалъ  по¬ 
рядокъ  тоновъ,  соотвѣтствовавшихъ  этимъ  гласнымъ  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  дававшимъ  новую  мелодію.  Такъ,  напримѣръ,  этимъ  способомъ 
текстъ  « Запсіе  ЛоЬашіез»  давалъ  слѣдующую  мелодію:  е,  сі.  і\  с,  сі. 
Но  тотъ  же  Гвидо  требовалъ,  чтобы  мелодія  выралсала  извѣстное 
душевное  настроеніе,  соотвѣтствующее  содержанію  текста,  чего,  ко¬ 
нечно,  нельзя  было  ожидать  отъ  мелодій,  составленныхъ  по  реко- 


: )  О  смыслѣ,  значенія,  достоинствахъ  и  недостаткахъ  сольмизаціи  ом. 
Н.  Шетапп  КаЫіѳсЬізтш  йог  Миаіке-езсЬісЬѣе.  2  Аийаце.  Ьеіргіц.  1901.  I. 
ТЬеіі.  8.  119.  -  г 


-)  Н.  Шетапп,  ОезсЫекГе  йег  МизікМіеогіѳ.  Сеіргщ.  1898.  8.  93. 

■')  ІЪій.,  8.  74. 

<•)  ІЬій.,  8.  77.  ' 

")  ІЪій.,  8.  82. 

п)  Этотъ  примѣръ  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  исторической  хресто¬ 
матіи  (2-е  изд.  Оно.  1900  г.,  стр.  60)  и  у  Римана  съ  нѣкоторыми  измѣненіями. 
(Н.  Шетапп,  СтѳнсЪісЫе  йе  МліаікІЪѳогіѳ  іт  IX— XIX.  йаЬгЪнпйегк  Ьеіргіа' 
1898.  8.  81).  1  ь 
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мендовакному  имъ  способу.  (АпгЪгоз,  безсЫсМе  сіег  Мазік.  Вгезіап. 
1804.  8.  159). 

Хотя  Гвидо  своимъ  рецептомъ,  для  образованія  новыхъ  ме¬ 
лодій,  не  создалъ  художественныхъ  музыкальныхъ  произведеній, 
хотя  онъ  не  подвинулъ  развитія  многоголосной  музыки,  но,  улуч¬ 
шивъ  исполненіе  напѣвовъ  посредствомъ  нотаціи  и  сольмизаціи,  онъ 
значительно  возвысилъ  практическую  сторону  музыки  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  пріобрѣлъ  почетное  мѣсто  въ  ея  исторіи.  Его  система  получила 
дальнѣйшее  развитіе  и  продержалась  весьма  долго.  Гія  слѣды  замѣтны 
еще  у  нѣкоторыхъ  теоретиковъ  18-го  вѣка.  Имя  Гвидо  было  окру¬ 
жено  ореоломъ  высшаго  авторитета  и  ему  были  приписаны  такія 
изобрѣтенія  и  усовершенствованія,  которыя  были  сдѣланы  въ  го¬ 
раздо  болѣе  позднее  время  (И.  Кіешапи,  Каіесітізпшз  бег  Микік§е- 
зсЬісЫс.  2  АиЯа^е.  Ьеіргід.  1901.  I.  ТЪеіІ.  8.  113). 


ГЛАВА  XII. 

Происхожденіе  Фортепіано  и  органъ. 

Гвидо,  между  прочимъ,  приписывалось  изобрѣтеніе  фортепіано '). 
На  самомъ  дѣлѣ  онъ  пользовался  для  своихъ  педагогически-музы- 
кальныхъ  занятій  инструментомъ,  который  былъ  извѣстенъ  уже  гре¬ 
ческимъ  ученымъ.  Этотъ  инструментъ  назывался  «монохордомъ»  2)-__ 

1)  Н.  Шѳтапп,  КаѣесЬівтив  Пег  Ми.8ік&-езс1псЬіе.  2  Аийа§-е.  Ьѳіргіё'- 
1901.  I.  8.  ПЗ.  О  фортепіано  см.  Етіі.  Хаитагт,  ІПизІгігіе  Мидік§'еноЬіпЫе . 
I.  3.  613—620.  Оеоаг  Віе,  Юав  Яіаѵіег  шісі  зеіпе  Мѳівѣѳг.  МітсЬет  1898. 

2)  Быть  можетъ,  Гвидо  пользовался  усовершеиствопапньшъ  монохор¬ 
домъ  съ  клавишами  (см.  ТѴеіЬгтапп,  Ѳ-евсЫсЫ;©  сіев  Сіаѵіегзріеіз  ппД  іег 
СіаѵіѳгІіЬегаЬиг.  81и1%аг<;.  1879.  8.  225).  Дреннѣйшій-же  монохордъ  былъ 
гораздо  проще.  У  Куссомакера  есть  опиеаніе  и  изображеніе  такого  простого 
монохорда,  относящагося  къ  ѴШ  вѣку.  У  этого  инструмента  не  было  кла¬ 
вишъ.  Чтобы  извлекать  изъ  его  единственной  струны  звуки  разной  высоты, 
служила  подвижная  подставка  (Соивзетакѳг.  ЫисЬаИ,  тоіпе  (1е  8Ѣ.  Атаги! 
еі  зев  ѣгаіѣёз  <1ѳ  тивщиѳ  р.  366 — 367).  На  немъ,  какъ  видно  изъ  самаго  на¬ 
званія,  была  одна  струпа.  Если  она  давала  тонъ  в,  то,  сокращая  ое  посред¬ 
ствомъ  передвижной  подставки  на  одну  девятую  часть  ея  длины  и  заставляя 
звучать  ѳя  длиннѣйшую  часть  (т.  е.  восемь  девятыхъ),  можно  было  получить 
тонъ  Л,  т.  е.  большую  секунду  отъ  тона.  <?.  Четыре  пятыхъ  струны  давали 
большую  терцію  Я,  три  четверти  струны— чистую  кварту  с,  двѣ  трети 
струны— чистую  квинту  й,  три  пятыхъ  струны — большую  сексту  е,  девять 
шестнадцатыхъ— малую  септиму  половина  струны— октаву  г/; 

(х  А  Я  с  й  е  /'  о 

1  8^  4  3  _Г 

—  9  5  4  3  5  16  2 

На  такомъ  монохордѣ  нельзя  было  получать  одновременно  болѣе  одного 
звука.  Чтобы  это  было  возможно,  къ  единственной  струнѣ  монохорда  стали 
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Послѣ  Гвидо  стали  распространяться  монохорды  съ  четырьмя 
линіями,  раздѣленными  на  градусы.  Передвиженіемъ  подставки  по 
градусамъ  этихъ  линій  молено  было  получать  ноты  перваго,  второго, 
третьяго  и  четвертаго  автентиче.скаго  и  плагальнаго  ладовъ  (Дви¬ 
гая  подставку  по  градусамъ  первой  линіи,  молено  было  получить  всѣ 
тоны  перваго  автѳнтичесісаго  и  перваго  плагальнаго  лада:  А — б; 
помѣщая  подставку  на  градусахъ  второй  линіи,  молено  было  извлечь 
всѣ  звуки  второго  автентическаго  и  второго  плагальнаго  лада:  3 — е 
и  т.  д.)  '). 

Сначала  на  монохордѣ  съ  четырьмя  линіями,  раздѣленными  на 
градусы,  была  всего  одна  струна,  впослѣдствіи  стали  натягивать  на 
этотъ  инструментъ  четыре  струны,  изъ  которыхъ  каяедая  соотвѣтство¬ 
вала  одной  изъ  линій  градусника.  Вмѣсто  того,  чтобы  передвигать 
по  градусамъ  одну  и  ту  лее  подставку,  для  полученія  различныхъ 
тоновъ  на  этомъ  инструментѣ,  придумали1  увеличить  число  подста¬ 
вокъ  и  присоединить  къ  нимъ  особый  механизмъ,  при  помощи  ко¬ 
тораго  отъ  прияеатія  клавишей,  заимствованныхъ  отъ  существовав¬ 
шаго  тогда  органа,  подставки  приподнимались  вверхъ  и,  дѣля  одну 
изъ  четырехъ  струнъ  инструмента,  давали  возмоленость  получатъ 
леелаемый  тонъ.  Клавиши  заимствовали  свое  названіе  отъ  латин¬ 
скаго  слова  «сіаѵез»  (ключъ),  означавшаго  точки  дѣленія  на  гра¬ 
дусникѣ  монохорда,  а  также  и  самыя  буквы,  слулеившія  названіемъ 
тоновъ  во  всемъ  звукорядѣ,  получаемомъ  на  этомъ  инструментѣ. 

Гакъ  какъ  на  каждой  изъ  четырехъ  струнъ  описываемаго  ин¬ 
струмента  получалось  нѣсколько  тоновъ,  то  подставокъ  съ  ихъ  кла¬ 
вишами  было  больше,  чѣмъ  струнъ.  Но  число  послѣднихъ  начало  уве¬ 
личиваться,  и  для  каждаго  тона  стала  навязываться  отдѣльная  струна, 
отчего  число  подставокъ  съ  ихъ  клавишами  уравнялось  съ  числомъ 
струнъ.  Наконецъ,  для  каждаго  тона  стали  навязывать  три  струны, 
съ  цѣлью  усилить  звукъ,  а  также  и  на  случай,  если  оборвется  струна; 
такимъ  образомъ,  если  сначала  струнъ  было  меньше  клавишей,  то  впо¬ 
слѣдствіи  клавишей  стало  меньше  струнъ,  такъ  какъ  одна  клавиша, 
приподнимая  подставку,  приводила  въ  вибрацію  три  струны,  на¬ 
строенныя  въ  унисонъ.  Однострунный  инструментъ,  оттого  и  назы¬ 
вавшійся  «монохордомъ»,  сталъ  многоструннымъ.  Улучшенію  этого 
многоструннаго  инструмента  содѣйствовали  многострунные  инстру- 


лрибавлять  одну  п  болѣе  струнъ,  отчего  получился  инструментъ  подъ  на¬ 
званіемъ  „геликонъ”,  извѣстный  уже  во  второмъ  вѣкѣ  по  Р.  X.  теоретикамъ: 
Клавдію,  Птоломеіо  и  Аристиду  Квинтняіаду.  (ХѴѳіѣгташі.  Оеясйіеіііе  йѳа 
ІЛаѵіегвріеів  шіа  аег  Сіаѵіѳгііѣегаі/иг.  2  АліяцяЪѳ.  Вѣиѣѣцагѣ.  1879.  8.  224). 

9  А.  V.  АтЪгов,  (хѳзсЫоЬіе  сіег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1864.  Всі.  II.  8.  194. 
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менты:  •  псалтыри  ■)  и  цимбалы,  перешедшіе  въ  Европу  изъ  Азіи  во 
времена  Крестовыхъ  походовъ. 

Монохордъ,  сдѣлавшійся  изъ  «одноструннаго»  многоструннымъ, 
превратился  въ  «клавикордъ»,  который  былъ  изобрѣтенъ,  вѣроятно, 
въ  Италіи  около  1350  или  1400  года *  2).  Разновидности  клавикорда 
получили  названіе  клавесиновъ,  виргиналей,  спинетовъ  3).  Струны 
въ  клавикордахъ  приводились  въ  вибрацію  посредствомъ  метталиче- 
скихъ  штифтиковъ  (Танцепіеп),  а  струны  клавесиновъ,  спинетовъ  и 
виргиналей — перышками.  Спинетъ  и  виргиналь — разныя  названія 
одного  и  того  лее  инструмента.  Сначала  форма  этихъ  инструментовъ 
была  четырехъ-угольная,  а  потомъ  стала  напоминать  видъ  крыла. 
Оттого  они  получили  названіе  «флигель»  (отъ  слова  «ЕШ$ѳЬ,  что 
значитъ  по  нѣмецки:  крыло). 

Играющій  на  клавикордахъ  могъ  извлекать  изъ  этого  инстру¬ 
мента  звуки  или  болѣе  сильные,  или  болѣе  слабые,  смотря  потому, 
какъ  онъ  ударялъ  пальцами  по  клавишамъ.  Клавесинъ  лее  никакихъ 
измѣненій  въ  силѣ  звуковъ  не  допускалъ.  На  клавикордахъ  можно 
было  по  желанію  играть  или  связно,  или  отрывисто.  На  клавесинѣ 
получались  лишь  отрывистые  звуки.  Благодаря  перечисленнымъ  ка¬ 
чествамъ,  на  клавикордѣ  молено  было  играть  съ  болѣе  разнообраз¬ 
ными  оттѣнками  и  болѣе  глубокою  экспрессіей,  чѣмъ  на  клавесинѣ; 
но  зато  послѣдній,  обладая  болѣе  рѣзкимъ  звукомъ,  лучше  выдѣ¬ 
лялся  при  оркестровомъ  сопровожденіи  и  былъ  пригоднѣе  для 
аккомпанимента  хоровой  музыкѣ. 

Особенности  и  преимущества  обоихъ  инструментовъ  удалось  со¬ 
единить  Крнстофорн  (1653 — 1731  г.)  въ  изобрѣтенномъ  и  назван¬ 
номъ  имъ  «ріаиоібгіе».  Въ  этомъ  инструментѣ  струны  приводились 
въ  вибрацію  ударами  особыхъ  молоточковъ.  Благодаря  этому  способу 
извлекать  изъ  струнъ  звуки,  на  инструментѣ,  изобрѣтенномъ  Кри- 
стофори,  молено  было  играть  и  громко  (ібгіе)  и  тихо  (ріаио).  По 
этому  характеристическому  свойству  и  самый  инструментъ  былъ 
названъ  «іогіеріапо»  4 *). 


*)  Псалтырь  или  самбука  (ассирійскій  инструментъ).  См.  Н.  Кіѳтаіш, 
ІСаіесЬізтив  Дег  МлшікцексІіісЬГе.  2  Аийацѳ.  Ееіргіц.  1901.  I.  ТІіеіІ.  8.  59. 

2)  Оскаръ  Пауль  указываетъ  на  ,,снмиконъ“,  плп  „енмикіонъ",  имѣвшій 
вліяніе  на  появленіе  клавикорда  и  до  сихъ  поръ  оставшійся  въ  употреб¬ 
леніи  у  цыганъ  (Оасаг  Раиі.  ѲѳзсЬісЬіе  Дез  Сіаѵіегз.  Ьеіргі§;.  1868  г.,  8.  51. 
Ср.  ХѴеііжтаіш,  б-езсІіісЫе  бек  Сіаѵіегвріѳів  гтД  бег  Оіаѵіегіііегаіиг.  Хлѵеііо 
АизцаЪе.  8іиѣ(;§агІ;.  1879,  8.  229). 

3)  Названіе  „спинетъ11  заимствовано  отъ  венеціанскаго  инструменталь¬ 
наго  мастера  8ріпеіик,  жившаго  около  1500  г.  См.  Н.  Віеташі,  КаѣесЬізтдія 
бег  Мизік§е8сЬісЫ:е.  2  Анбаре.  Ьѳіргір.  ІЭОІ.ТКеіІ.  I.  8.  28 — 29. 

4)  Есть  извѣстіе  о  существованіи  инструмента,  называвшагося  Іоіѣе  е 

ріапо  въ  Моденѣ  въ  1598  г.,  но  ѳдва-яи  его  механизмъ  имѣлъ  сходство  съ 
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Органъ,  уже  извѣстный  грекамъ  и  римлянамъ,  во  времена  Гвидо 
вошелъ  въ  повсемѣстное  употребленіе  въ  церквахъ,  хотя  еще  не  счи¬ 
тался  за  безусловную  необходимость  *).  При  своемъ  далеко  еще  не 
совершенномъ  состояніи,  онъ  служилъ  лишь  опорою  интонаціи  въ 
пѣніи.  Клавиши  у  органовъ  были  отъ  четырехъ  до  шести  дюймовъ 
ширины.  Прижимались  онѣ  локтями  или  кулаками,  отчего  исполни¬ 
тель,  игравшій  своими  двумя  руками,  могъ  извлечь  изъ  инструмента 
не  болѣе  двухъ  звуковъ.  Весь  объемъ  органа  состоялъ  изъ  двадцати 
идиого  тона,  то  есть  изъ  трехъ  октавъ  діатонической  гаммы.  Звукъ 
органа  былъ  до  такой  степени  громокъ  и  рѣзокъ,  что  въ  9-мъ  вѣкѣ 
въ  Ахенѣ  одна  женщина,  при  игрѣ  на  этомъ  инструментѣ,  упала  въ 
обморокъ.  Въ  951  году  былъ  построенъ  въ  Винчестерѣ  громадный 
органъ,  воспѣтый  поэтомъ  Вольстапомъ.  Послѣдній  упоминаетъ,  что 
ііъ  органѣ  было  четыреста  трубъ,  двадцать  шесть  мѣховъ,  приводив¬ 
шихся  въ  движеніе  семьюдесятью  сильными  работниками.  Этотъ  ор- 
іаыъ  издавалъ  всего  десять  тоновъ.  Система  клавишей  соотвѣтство¬ 
вала  діатонической  гаммѣ.  Хроматическій  полутонъ  получался  только 
двумя  клавишами:  для  Ъ  круглаго  и  Ъ  квадратнаго.  Два  органиста, 
играли  на  этомъ  органѣ,  издававшемъ  тоны  болѣе  рѣзкіе  и  силь¬ 
ные,  чѣмъ  пріятные. 

На  одной  миніатюрѣ  12-го  вѣка  изображенъ  небольшой  органъ 
съ  десятью  труба&и.  Четыре  работника  съ  большими  усиліями  при¬ 
водятъ  въ  движеніе  мѣхи.  Два  играющіе  на  этомъ  инструментѣ  ор¬ 
ганиста  дѣлаютъ  имъ  знаки.  Въ  12-мъ  вѣкѣ  стали  дѣлать  органы 
весьма  малаго  размѣра,  называвшіеся  портативамн.  Играющій  по¬ 
средствомъ  ремня  надѣвалъ  этотъ  инструментъ  на  себя,  одной  ру¬ 
кой  прижималъ  мѣхъ,  другой  клавиши.  Судя  по  одному  изображе¬ 
нію  такого  малаго  органа,  у  него  было  восемь  трубъ,  изъ  чего  молено 
заключить,  что  его  объемъ  былъ  въ  одну  діатоническую  октаву. 

Позитивомъ  назывался  органъ  съ  нѣсколькими  регистрами  и  вер¬ 
тикально-стоящими  трубами.  Чтобы  играть  на  немъ,  нужно  было  его 


тѣмъ,  к^'орын,  былъ  придуманъ  Крнстофорн.  (Еашпапп.  ШизЬгіегіе  Мизікцѳ- 
8<‘Ы(  ,  е.  .  •  I-  619).  ІІрѳясце  было  распространено  мнѣніе  о  томъ,  что  честь 
изобрѣтенія  фортепіано  принадлежитъ  извѣстному  органному  мастеру  Гот¬ 
фриду  Зильберману  (|  1758).  Черезъ  десять  лѣтъ  послѣ  его  смерти  органистъ 
и  теоретикъ  ІДретѳръ  доказывалъ,  что  онъ,  п  не  Зильбѳрмаігь  изобрѣтатель 
фортепіано.  Но  эти  сбивчивыя  извѣстія  о  возникновеніи  названнаго  инстру- 
мента  были  устранены  однимъ  флорентійскимъ  обществомъ,  доказавшимъ, 
что  фортепіано  изобрѣтено  въ  1711  г.  Крнстофорн,  память  котораго  была, 
чествована  7  Мая  1871  г.  (ХѴеііятапп,  ЧезсЬісЬіе  Дек  Сіаѵіегзріеій  шіеі  Дег 
Оіаѵші-тегаіиг.  2\ѵеіЬе  АиацаЪе,  8іи<%аг1.  1879.  8.  266-269). 

о  /.г  Д  0б'ь  °РганЬ  см-  АтЪгов,  О-ексІіісіііе  Дѳг  Мивік.  Вгезіаи.  1864.  БД.  II 
Ь.  ъб — 67,  203—  208. 

С 


82 


ставить  на  столъ  Маленькій  органъ  съ  лежащими  трубами  и  языч¬ 
ковыми  регистрами  назывался  регалемъ  (Ке§а1)  ’)• 

На  древнѣйшихъ  органахъ,  съ  очень  широкими  клавишами,  ко¬ 
торыя  прижимались  локтями  или  кулаками,  играющій  могъ  извле¬ 
кать  не  болѣе  двухъ  одновременныхъ  звуковъ  изъ  своего  инструмента. 
Чтобы  съ  большимъ  удобствомъ  получать  любимыя  созвучія,  была 
придумана,  такъ  называемая,  «микстура»,  благодаря  которой  при¬ 
жиманіе  одной  клавиши  давало  интервалъ  чистой  квинты  или  октавы. 
«Но  какъ  человѣческія  уши  выносили  такую  музыку,  остается  не¬ 
постижимой  тайной»,  восклицаетъ  Амбросъ  (см.  его  (ЗезсЫсЫе  бег 
Мпзік.  Вгезіаи.  1864.  Вб.  II.  8.  206 — 207). 

Покуда  многоголосная  музыка  состояла  изъ  органума,  она  не 
имѣла  художественнаго  значенія  (хотя,  можетъ  быть,  и  нравилась 
людямъ  того  времени).  Но  одноголосная  музыка  разсматриваемой 
эпохи  достигла  весьма  значительнаго  эстетическаго  достоинства,  об¬ 
разцами  котораго  служатъ  упомянутое  выше  грегоріанское  пѣніе 
и  свѣтскія  мелодіи  трубадуровъ  и  миннезингеровъ,  составляющія 
предметъ  слѣдующей  главы. 


і)  Я  имѣлъ  случай  слышать  исполненіе  старинныхъ  музыкальныхъ 
пьесъ  на  инструментахъ,  для  которыхъ  онѣ  были  написаны,  въ  историче¬ 
скихъ  концертахъ  на  Болонской  выставкѣ  въ  1888  г.  Исполнителями  были 
брюссельскіе  артисты,  а  главнымъ  устроителемъ  этихъ  историческихъ  кон¬ 
цертовъ— г.  Маиильокъ,  консерваторъ  инструментальнаго  музея  въ  Брюс¬ 
селѣ.  Эти  историческіе  концерты  были  повторены  въ  Брюсселѣ  на  выставкѣ 
въ  томъ-жѳ  году.  Я  слышалъ 'игру  на  регалѣ,  портативѣ,  клавесинѣ,  віолѣ 
д’аморе,  віолѣ  да  гамба  и  флейтѣ  изъ  слоновой  кости  съ  однимъ  лишь  кла¬ 
паномъ..  Благодаря  этимъ  историческимъ  концертамъ,  можно  было  познако¬ 
миться  съ  звуковыми  эффектами,  которые  имѣли  въ  виду  прежніе  компози¬ 
торы,  писавшіе  свои  сочиненія  для  инструментовъ  своего  времени,  столь 
мало  похожихъ  на  теперешніе,  и  вполнѣ  изучить  эти  теперь  вышедшія  изъ 
употребленія  музыкальныя  орудія. 

Коллекція  музыкальныхъ  инструментовъ  на  Болонской  выставкѣ  и 
консерваторскій  музей  въ  Брюсселѣ  (посмотрѣть  который  мнѣ  удалось  при 
содѣйствіи  г.  Миллиона,  глубокаго  знатока  старинныхъ  инструментов ь) 
даютъ  возмояшость  ознакомиться  съ'  большею  частію  инструментовъ  всѣхъ, 
временъ,  п  народовъ.  Громадное  количество  манускриптовъ  и  древнихъ 
изданій,  собранныхъ,  на  Болонской  выставкѣ,  оказало  весьма  существенное 
содѣйствіе  въ  дѣлѣ  изученія  исторіи  музыки.  Отчетъ  о  моей  поѣзкѣ  на 

Болонскую  п  Брюссельскую  выставки  хранится  въ  библіотекѣ  С.-Петербург¬ 

ской  Консерваторіи. 
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ГЛАВА  XIII. 

Трубадуры,  миннезингеры  и  мейстерзингеры  *). 

Рыцарство,  возникнувшее  въ  средніе  вѣка,  не  только  совершало 
воинскіе  подвиги,  но  занималось  поэзіей  и  музыкой.  Рыцари  воспѣ¬ 
вали  .женщинъ,  честь  и  свободу,  то  есть  то,  что  было  для  нихъ  всего 
дороже  и  наиболѣе  сильно  волновало  ихъ  душу.  Проникнутая  ли¬ 
ризмомъ  поэзія  рыцарства  была  тѣсно  связана  съ  музыкой,  дилет- 
тантское  знаніе  которой  было  въ  то  время  сильно  распространено  въ 
обществѣ.  Яковъ  Фальке  въ  своей  книгѣ:  «ОіепМегІісѣе  ОезеПзсПаП 
іш  2еііа11ег  без  Ргаиепсиііиз»  пишетъ,  что  въ  образованіи  молодого 
рыцаря  большее  значеніе  грамотности  имѣла  музыка,  а  именно:  умѣнье 
пѣть  и  играть  на  струнныхъ  инструментахъ.  Когда  общественная  жизнь 
начала  такъ  быстро  развиваться  въ  духовномъ  отношеніи,  то  воз¬ 
бужденіе  и  упражненіе  талантовъ,  столь  высоко  цѣнимыхъ  въ  об¬ 
ществѣ,  должно  было  имѣть  особенное  значеніе.  Музыка  была  ооыч- 
нымъ  развлеченіемъ,  и  когда  молодые  люди  собирались,  то  сейчасъ 
начинали  пѣть  и  играть.  Если  бы  знаніе  музыки  не  было  такъ  рас¬ 
пространено  въ  обществѣ,  то  могло  ли  быть  возможно  такое  гро¬ 
мадное  число  лирическихъ  поэтовъ,  имена  которыхъ  намъ  извѣстны 
сотнями  и  которые  пѣли  съ  такою  же  легкостію,  какъ  и  говорили. 
(Ср.  АіпЪгоз.  ОезсІіісМе  бег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  Вб  II.  Ь.  230). 

Трубадуры,  заимствовавшіе  свое  названіе  отъ  «ап  бе  шшаг»  ), 
съ  юга  Франціи  распространились  по  другимъ  странамъ  западной  Ев¬ 
ропы.  На  сѣверѣ  Франціи  они  назывались  труверами,  въ  Англіи— 
менестрелями.  Во  Франціи  «шйпёігіѳг»  обозначаетъ  скрипача.  Сна¬ 
чала  это  слово  имѣло  одинаковое  значеніе  со  словомъ  «жонглеръ», 
происходящимъ  отъ  «іонег»  (играть) і) *  3).  Къ  числу  трубадуровъ  и 
тпуверовъ  принадлежали  люди  высшаго  класса  общества:  графы,  гер¬ 
цоги  и  даже  короли,  какъ,  напримѣръ:  графъ  Вильгельмъ  де  Пуатье 


.)  Образцы  произведеній  трубадуровъ,  миннезингеровъ  и  иейетерзин- 
геровъ  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи,  -  е  изд. 

Опб.  4Ѵзнв~ііась  въ  Провансѣ  искусствомъ  „изобрѣтать»  (агѣ  4ѳ 

Егдаг  акав, 

■““-Ж  къ  СО.»  Исторіи 

замѣчаетъ  что  ві  средневѣковыхъ  рукописяхъ  буквы  ,,и  и  „п  вѳсьма 
трудно  различаемы.  Поэтому  онъ  думаетъ,  что  отъ олова произошло 
іоішіеш^,— .лои^іѳиг44  превратилось  въ  „зоп^іѳиг  .  (Тіі.  \^гш  ,  •  У 

Оагісаѣигѳ  апа  Огоьевцие  іп  БНегяѣиѵе  апсі  АН.  Ьопйоп.  1865,  р.  108). 
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(1087 — 1127  г.),  Ричардъ  Львиное  Сердце,  царствовавшій  въ  Ан¬ 
гліи  отъ  1189  до  1199  г.,  Тибо,  король  наварскій  (1201  — 1254  г.). 
Принадлежа  къ  высшему  классу  общества,  трубадуры  и  труверы  за¬ 
нимались  своимъ  искусствомъ  не  изъ  матеріальныхъ  выгодъ,  а  пре¬ 
слѣдуя  преимущественно  безкорыстныя  художественныя  цѣли.  Жон- 
глеры-же,  нанимавшіеся  къ  трубадурамъ,  для  исполненія  сочиненій 
послѣднихъ,  брали  за  свое  искусство  денежное  вознагражденіе.  Жон¬ 
глеры,  происходя  изъ  класса  общества,  гораздо  болѣе  низкаго,  чѣмъ 
трубадуры,  должны  были  забавлять  публику  разными  фокусами  и 
шутками,  сопровождать  музыкой  танцы  и  умѣть  играть  на  нѣсколь¬ 
кихъ  инструментахъ.  Въ  поэмѣ  тринадцатаго  вѣка  «Ьез  Пѳих  ігоѵеога 
КіЪаиг»  одинъ  изъ  менестрелей  хвалится  умѣньемъ  играть  на  девяти 
инструментахъ: 

.Т  зиіз  Щціегѳз  сіе  ѵіеіѳ 
8і  ааі  (1ѳ  пшзе  еЬ  сіе  ігевіѳіе, 

Еі  сіе  Нагрев  еі  сіе  сЬіІ'опіе, 

Юе  Іа  &і@ие,  іе  1’агтопіе. 

Ее  ГааЬеіге,  еЬ  еп  Іа  гоіе 
8аі-§е  Ъіеи  сЬапѣег  ипе  поіе. 

(Б.  Т.  ХѴгі§ЪѢ,  А  Нівѣогу  оГ  согісаіиге  апс!  Ѳгоіеяаиѳ  іп  Шегаішг  апсі 
Агѣ.  Еопсіоп.  1865,  р.  191). 

О  віолѣ  было  сказано  выше  (стр.  71).  Музой  назывался  ин¬ 
струментъ,  похожій  на  волынку.  Подъ  именемъ  фретель  разумѣлась 
серинга,  или  флейта-пана,  состоявшая  изъ  семи  дудочекъ.  Арфа  была 
сходна  съ  вышеописаннымъ  инструментомъ  того  же  названія.  Сим¬ 
фоніей,  или  шифоніей  обозначался  органиструмъ.  Жига  была  ма¬ 
ленькая  скрипка,  служившая  для  сопровожденія  танцевъ,  на  одинъ 
изъ  которыхъ  перешло  это  названіе.  Весьма  трудно  выяснить  зна¬ 
ченіе  «гармоніи»:  .былъ  ли  это  инструментъ,  получившій  свое  на¬ 
званіе  отъ  производимаго  имъ  созвучія,  или  лее  какой-нибудь  одинъ 
изъ  ударныхъ,  который  звучалъ  вмѣстѣ  съ  другими  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  участвовалъ  въ  общемъ  ансамблѣ.  О  псалтирѣ  и  ротѣ  толсе  было 
уже  сказано  выше  (стр.  70—71).  (Ср.  АшЬгоз,  ОезсйісЫе  Пег  Мизік. 
Вгезіаи.  1864.  Вй.  II.  8.  237 — 238). 

Изъ  всѣхъ  этихъ  инструментовъ  всего  чаще  употреблялись,  для 
сопроволсденія  пѣнію,  віолы,  роты  и  арфы. 

Нотація,  употреблявшаяся  трубадурами,  состояла  изъ  четырехъ 
или  пяти  линій.  На  этихъ  линіяхъ  и  въ  промежуткахъ  между  ними 
размѣщались  ноты  *).  Отъ  исполненія  требовалась  весьма  сильная 

О  Теперь  сдѣланы  большіе  успѣхи  въ  чтеніи  нотъ  трубадуровъ  и 
миннезингеровъ,  въ  особенности,  благодаря  П.  Рунге,  издавшему  „Ьіе  8ап- 
^ев\ѵѳі8еп  <1ег  Соітагег  ІГашІзсІігіі’і;  шні  <1іѳ  ЕіесІегѣапйзсЬгііѣ  ВошшезеЫпцвхИ. 
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экспрессія,  которая  не  могла  быть  обозначена  никакой  нотаціей  и 
доллша  была  угадываться  худолсественнымъ  чутьемъ  исполнителей. 
Въ  пѣсняхъ  трубадуровъ  замѣтно  стремленіе  къ  соотвѣтствію  между 
содерлсаніемъ  текста  и  характеромъ  мелодіи.  Въ  этомъ  заключается 
ихъ  художественность.  Что  лее  касается  спеціально-музыкальной  сто¬ 
роны  пѣсенъ  трубадуровъ,  то  весьма  валено  ихъ  отличіе  отъ  церков¬ 
ныхъ  ладовъ,  на  которыхъ  было  основано  грегоріанское  пѣніе:  ме¬ 
лодіи  трубадуровъ  обнарулеиваютъ  современные  намъ  маяеорный  и 
минорный  лады  1). 

Мелодіи  трубадуровъ  не  получали  гармонической  разработки. 
Если  лее  дѣлались  попытки  сопровождать  мелодію  другими  голосами, 
то  послѣдніе  лишь  портили  первоначальную,  навѣянную  однимъ  вдох¬ 
новеніемъ.  Такъ,  напримѣръ,  мелодіи  Адама  да  ла  Галь  (Айат  сіе 
Іа  Наіе),  леившаго  отъ  1240 — 1287  года,  и  Вильгельма  Машо  (ОиіГ 
Іаише  Масйаиіі),  леившаго  въ  14-мъ  вѣкѣ,  сами  по  себѣ  весьма  кра¬ 
сивы,  но  испорчены  неуклюлсѳй  гармонизаціей,  потому  что  въ  тѣ 
времена  многоголосная  музыка  еще  не  успѣла  достигнуть  благозвучія. 

Миннезингеры  получили  названіе  отъ  слова  «шіппе»,  которое, 
по  объясненію  Каррьера,  значитъ  по  нѣмецки  «память  сердца,  ле- 
лѣяніе  въ  глубинѣ  души  одного  изъ  всѣхъ  милаго  образа,  всегда  слад¬ 
кая  объ  немъ  дума  2).  Миннезингеры  въ  Германіи  играли  такую 
лее  роль,  какую  трубадуры  на  югѣ  Франціи.  Подобно  послѣднимъ, 
къ  миннезингерамъ  принадлелеали  лица  высшаго  класса  общества: 
рыцари,  вѳльмолси  и  короли.  Въ  отличіе  отъ  трубадуровъ  миннезин¬ 
геры  обыкновенно  сами  сопроволсдали  свое  пѣніе  игрою  на  какомъ- 
нибудь  инструментѣ  3 * *).  Характеръ  пѣнія  миннезингеровъ  былъ  бо¬ 
лѣе  речитативный  *).  У  нихъ  замѣтно  стремленіе  подчинить  музыку 
слову,  у  трубадуровъ — текстъ  музыкѣ  6). 

Вліяніе  рыцарства  отразилось  въ  пѣніи  миннезингеровъ  въ  томъ, 


Ееіргі&.  (1896)  и  Г.  Риману  (ом.  Ы.  Еіетапп.  Піе  Меіоііік  4ег  Міппезап^ег. 
1897  г.).  Ср.  Н.  Еіѳтанп,  Миаік-Ьѳхікоп.  б  Аиііацѳ.  Еѳіргі^.  1900.  8.  197  (АП. 
СЬогаІпоіепасЬгіЙ).  8.  973  (АН.  Ср.  Н.  Еіѳтапп,  Каіѳсківтиз  сіег 

ІІпыкееаоІіісЫѳ.  2  Аийа§е.  Ъѳіргіц.  1901.  I.  ТЬѳіІ.  8.  116.  Тамъ  же  помѣщена 
прекрасная  мелодія  Айат  йѳ  Іа  Наііѳ. 

При  болѣе  правильномъ  чтеніи  мелодіи  трубадуровъ,  труверовъ  и 
миннезингеровъ  выступаютъ  пхъ  красоты  въ  полномъ  блескѣ  (Н.  Еіѳтапп, 
ЙеасЪіоІііѳ  аег  МпаікѣЬѳогіѳ  іт  IX — XIX.  йакгітпйегі.  Ееіргіц.  1898.  8,  212). 

>)  Появленіе  до  мажора  и  ля  минора  см.  Н.  Еіетапп,  Оевсііісѣіѳ  йег 
МпвікѣЬеогіе.  Ьѳіргщ.  1898.  8.  209. 

2)  Морицъ  Каррьеръ,  Искусство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  куль¬ 

туры  и  идеалы  человѣчества,  Переводъ  Е.  Корша.  Москва.  1874.  Т.  Ш, 
стр.  431. 

3)  АшЬгоз,  СгѳзеЬіеІііѳ  іег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВсІ.  II.  8.  216,  247. 

■»)  ІЫй,  II.  8.  243. 

з)  Шй.  II.  8  .  249. 


что  они,  подобно  трубадурамъ,  воспѣвали  свободу,  честь  и  любовь. 
Культъ  женщинъ  находился  въ  большой  связи  съ  культомъ  Богоро¬ 
дицы.  Вотъ  что  говоритъ  по  этому  поводу  Каррьеръ:  «Любопытно 
еще  то,  въ  какомъ  необыкновенномъ  ходу  былъ  тогда  культъ  Дѣвы- 
Маріи,  придававшій  религіозному  чувству  столько  мягкости  и  чарую¬ 
щей  сердце  граціи;  тогдашній  высокій  почетъ  женщинъ,  конечно, 
имѣлъ  тутъ  свою  долю  вліянія,  но  за  то  и  самъ  получалъ  отсюда 
новую  пищу  и  новое  освященіе.  До  крестовыхъ  походовъ  Марія  не 
выступаетъ  у  западныхъ  стихотворцевъ  въ  особенномъ  блескѣ;  но, 
начиная  съ  12-го  вѣка,  соприкосновеніе  съ  восточною  церковью  по¬ 
вело  служеніе  Ей  къ  быстрому  расцвѣту;  съ  самымъ  пылкимъ  во¬ 
сторгомъ,  съ  самой  наивной  сердечностью  стали  теперь  прославлять 
Госпожу  Богородицу  (ипзеге  ІіеЪе  Егаи),  а  лучезарный  свѣтъ  Ея 
опять-таки  бросалъ  отблескъ  и  на  земную  возлюбленную»  :). 

Основывавшееся  на  культѣ  Богородицы,  почитаніе  женщинъ,  вы¬ 
разившееся  въ  пѣніи  миннезингеровъ,  имѣетъ  существенное  отличіе 
отъ  того  же  явленія  въ  пѣніи  трубадуровъ.  Провансальская  эроти¬ 
ческая  пѣсня  восхваляетъ  одну  лишь  возлюбленую,  тогда  какъ  мин¬ 
незингеры  воспѣваютъ  красоту  женщинъ  вообще  -). 

Пѣніе  миннезингеровъ  было  не  исключительно  свѣтское,  они  со¬ 
чиняли  также  религіозныя  пѣсни,  изъ  которыхъ  нѣкоторыя  весьма 
высокаго  художественнаго  достоинства. 

Въ  мелодіяхъ  миннезингеровъ  преобладаютъ  мажорныя  и  ми¬ 
норныя  тональности.  Нотація  миннезингеровъ  сходна  съ  нотаціей 
трубадуровъ. 

Искусство  трубадуровъ  и  миннезингеровъ,  развившееся  въ  средѣ 
рыцарства,  стало  переходить  въ  руки  гороліанъ.  Такимъ  образомъ  въ 
Германіи  возникнуло  общество  мейстерзингеровъ,  послѣдніе  остатки 
котораго  исчезли  лишь  въ  первой  половинѣ  19-го  столѣтія.  Глав¬ 
ные  центры  мейстерзингеровъ  были  города:  Майнцъ,  Франкфуртъ, 
Вюрцбургъ,  Цвикау,  Прага,  Нюрнбергъ,  Ульмъ,  Страсбургъ  и  пр. 
Мейстерзингеры  соединялись  въ  общества  съ  цеховымъ  устройствомъ. 
Начальниками  цеха  были:  обѳрмейстръ,  кронмѳйстеръ,  раздававшій 
награды,  меркмѳйстѳръ  съ  своими  меркерами,  замѣчавшій  ошибки  въ. 
сочиненіяхъ,  кассиръ  и  управляющій.  Члены  цеха  дѣлились  на  ма¬ 
стеровъ,  сочинявшихъ  новые  стихи  и  новыя  мелодіи,  стихотворцевъ, 
пѣвшихъ  свои  стихи,  положенные  на  чужіе  мелодіи,  пѣвцовъ,  знав¬ 
шихъ  употребительныя  мелодіи  наизусть,  но  не  создававшихъ  ни 
новыхъ  напѣвовъ,  ни  новыхъ  стиховъ,  и  покровителей  учреждения, 

')  Морицъ  Каррьеръ,  Искусство  въ  связи  съ  общимъ  развитіемъ  куль¬ 
туры  и  идеалы  человѣчества.  Переводъ  Е.  Корша.  Москва.  1874.  Т.  ІП,  стр.  460. 

-)  Аггеу  ѵоп  Потгпег,  НапДЪисЬ  Лег  МивікеевсЬісЫе.  Ьеіргіц.  1868.  8.  130. 
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обладавшихъ  достаточнымъ  знаніемъ  законовъ  цеха.  Послѣдніе  были 
записаны  въ  такъ  называемую  табулатуру  и  заключали  въ  себѣ  пра¬ 
вила,  касавшіяся  сочиненія  стиховъ,-  мелодій  и  исполненія.  Рабская 
зависимость  отъ  правилъ,  при  стремленіи  къ  педантическому  ихъ 
исполненію,  вносила  характеръ  рутинности  въ  искусство  мейстерзин¬ 
геровъ  и  лишало  его  художественности,  низводя  его  на  степень  су¬ 
хого  ремесла.  Оттого,  хотя  общество  мейстерзингеровъ  явилось  вы¬ 
раженіемъ  желанія  горожанъ  внести  въ  свою  трудовую,  будничную 
жизнь  нѣкоторую  долю  художественности,  но  эта  цѣль  не  была  до¬ 
стигнута,  и  сами  мейстерзингеры  представляли  изъ  себя  лишь  новый 
цехъ,  проникнутый  тѣмъ  же  ремесленнымъ  характеромъ,  отразив¬ 
шимся  и  на  ихъ  искусствѣ.  Многіе  изъ  мейстерзингеровъ  были  весьма 
плодовиты,  какъ,  напримѣръ,  башмачникъ  Гансъ-саксъ,  жившій  въ 
Нюрнбергѣ  въ  16-мъ  вѣкѣ;  но  истинной  художественности  не  до- 
стигнулъ  никто  изъ  нихъ.  Мелодіи  мейстерзингеровъ  весьма  моно¬ 
тонны.  Обыкновенію  онѣ  сочинялись  прежде,  а  потомъ  къ  нимъ  под¬ 
бирался  текстъ,  большею  частію  духовнаго  содержанія.  Нѣкоторыя 
мелодіи  служили  для  нѣсколькихъ  текстовъ.  Мейстерзингеры  не  имѣли 
благотворнаго  вліянія  на  эстетическое  развитіе  музыки;  но  ихъ  ре¬ 
лигіозно-нравственное  направленіе  было  благодѣтельно,  въ  смыслѣ 
общественнаго  воспитанія.  (См.  АшЬгоз,  ОгезсЪісМе  бег  Мизік.  Вгезіаи 
1 864  В(і.  II.  8.  258  й.  Образцы  мелодій  мейстерзингеровъ  въ  моей  Крат¬ 
кой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Слб.  1900,  стр.  47). 


ГЛАВА  XIV. 

Странствующіе  музыканты  и  народное  пѣніе. 

Искусство  трубадуровъ,  труверовъ  и  миннезингеровъ  удовле¬ 
творяло  художественной  потребности  высшаго  класса  общества.  Въ 
лицѣ  мейстерзингеровъ  искусство  перешло  въ  руки  горожанъ-ре- 
месленниковъ.  Простой  народъ  находилъ  увеселителей  въ  лицѣ  стран¬ 
ствующихъ  музыкантовъ,  которые  являлись  на  ярмарки,  сельскіе 
праздники,  свадьбы  и  т.  п.  и  забавляли  народъ  игрою  на  разныхъ, 
инструментахъ  для  сопровожденія  пляски.  Странствующіе  музыканты 
играли  преимущественно  на  волынкѣ,  дудкѣ,  бомбардѣ  (изъ  котораго 
образовался  нашъ  гобой),  рожкѣ, ребекѣ,  скрипкѣ  и  пр.  Народъ  от¬ 
носился  къ  нимъ  съ  презрѣніемъ,  видя  въ  нихъ  лишь  тунеядцевъ,, 
не  брезгавшихъ  предосудительными  средствами  для  увеличенія  сво¬ 
ихъ  скудныхъ  доходовъ.  Странствующіе  музыканты  были  лишены  всѣхъ 


правъ  гражданства,  и  даже  послѣ  смерти  не  позволялось  хоронить 
ихъ  на  общественныхъ  кладбищахъ. 

Мало-по-малу  странствующіе  музыканты  стали  образовывать  цехи. 
Такимъ  образомъ  кочующему  характеру  ихъ  дѣятельности  былъ  по¬ 
ложенъ  предѣлъ,  въ  средѣ  ихъ  стала  водворяться  дисциплина,  от¬ 
чего  общественное  положеніе  членовъ  цеха  инструменталистовъ  воз¬ 
высилось  въ  сравненіи  съ  странствующими  музыкантами.  Цеховое 
учрежденіе  благотворно  отразилось  и  на  самомъ  искусствѣ  этихъ  му¬ 
зыкантовъ:  деревенскій  музыкантъ  долженъ  былъ  учиться  въ  тече¬ 
ніе  одного  года,  городской  же  въ  продолженіе  двухъ  лѣтъ.  Во  главѣ 
общества  музыкантовъ  стоялъ  начальникъ  цеха,  который  именовался 
королемъ. 

Цехи,  или  общества  музыкантовъ  возникли  въ  разныхъ  стра¬ 
нахъ,  такъ  напримѣръ:  братство  Святаго  Николая  въ  Вѣнѣ  въ  1 288  г., 
во  Франціи  Филиппъ  Красивый  возвелъ  въ  санъ  королей  музыкан¬ 
товъ  Жана  Шармиліона  (Леап  Сііаппіііоп),  въ  1330  г.  въ  Парижѣ 
образовалось  общество  музыкантовъ  подъ  именемъ  Сопігёгіе  сіе  ЗаіпІ- 
Лиііеи  (іс5  піёпезігіегз.  Члены  послѣдняго  общества  назывались  това¬ 
рищами,  жонглерами  и  минстрелями.  или  менестрелями.  Главнымъ 
инструментомъ  ихъ  была  віель  (родъ  скрипки).  Въ  1401  году  это 
общество  было  преобразовано.  Главнымъ  инструментомъ  сталъ  трех¬ 
струнный  ребабъ,  какъ  дискантовый,  такъ  и  басовый.  Поэтому  члены 
общества  назывались  менестрелями,  играющими  на  инструментахъ, 
какъ  высокихъ,  такъ  и  низкихъ  уоиеигз  сГіпзігшпепіз  Іапі  Ьаиіз  цис 
Ьаз).  Впослѣдствіи  ребабъ  былъ  замѣненъ  скрипкою.  Между  этими 
скрипачами  особенной  извѣстности  достигнулъ  Жанъ-Піеръ  Гюиньонъ 
(Іеап-Ріеггс  Оищпоп),  который  былъ  названъ  королемъ  скрипачей  Лю¬ 
довикомъ  ХУ  въ  1741  г.  Въ  Англіи  тоже  образовались  цехи  му¬ 
зыкантовъ  съ  королемъ  во  главѣ,  которому  дана  льготная  грамота 
въ  1381  г. 

Члены  цеха  музыкантовъ  слѣдили  за  тѣмъ,  чтобы  въ  данномъ 
околодкѣ  играли  и  получали  доходъ  лишь  тѣ  музыканты,  которые 
были  приписаны  къ  обществу*.  Оттого  происходили  столкновенія  между 
цеховыми  музыкантами,  съ  одной  стороны,  и  учеными  музыкантами: 
органистами,  клавесинистами  и  т.  п.,  съ  другой.  Цеховые  музыканты 
требовали,  чтобы  всѣ  безъ  исключенія,  занимавшіеся  музыкальной 
профессіей,  поступали  въ  ихъ  братство.  Образованные  лее,  ученые 
музыканты,  проникнутые  художественными  тенденціями,  гнушались 
цеховыми,  обращавшими  свое  искусство  въ  ремесло,  и  отказывались 
поступать  въ  ихъ  общества,  а  тѣмъ  болѣе  подчиняться  ихъ  коро¬ 
лямъ.  Особенно  сильно  протестовали  музыканты-художники  противъ 
притязаній  короля  скрипачей  Гюиньона,  желавшаго  распоряжаться 
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всѣми  музыкантами  Франціи,  какъ  своими  подданными.  Дѣло  было 
рѣшено  парламентомъ  въ  пользу  музыкантовъ-художниковъ,  которые 
навсегда  отдѣлились  отъ  цеховыхъ. 

Цеховые  музыканты,  образовавшіеся  изъ  странствующихъ  ин¬ 
струменталистовъ,  несмотря  на  свой  ремесленный  характеръ,  при¬ 
несли  извѣстную  пользу  развитію  музыки.  Занимаясь  преимущественно 
танцовальной  музыкой,  они  разрабатывали  ея  рптмитическую  сторону. 
Такъ  какъ  высшія  инструментальныя  формы  представляютъ  лишь  раз¬ 
витіе  формъ  танцовальной  музыки,  то  въ  дѣятельности  странствую¬ 
щихъ  и  цеховыхъ  музыкантовъ  слѣдуетъ  искалъ  начало  всей  инстру¬ 
ментальной  музыки  вообще  Ц. 

Кромѣ  музыкальныхъ  увеселеній,  доставлявшихся  странствую¬ 
щими  музыкантами,  сдѣлавшимися  впослѣдствіи  цеховыми,  народъ 
имѣлъ  свои  собственныя  пѣсни,  которыя  сопровождали  его  повсе¬ 
дневную  жизнь,  служа  средствомъ  выраженія  переживаемыхъ  имъ 
радостей  и  горестей.  Люди  съ  болѣе  развитыми  художественными  спо¬ 
собностями  подъ  вліяніемъ  пережитыхъ  впечатлѣній,  создавали  слова 
и  мелодію,  которыя  распространялись  въ  народѣ,  измѣнявшемъ  со¬ 
зданные  уже  текстъ  и  напѣвъ  на  свой  манеръ  до  тѣхъ  поръ,  пока 
они  не  получали  окончательной  формы,  вполнѣ,  соотвѣтствовавшей 
народному  характеру  и  вкусу.  Такимъ  образомъ  въ  созданіи  своихъ 
пѣсѳнъ  народъ  участвовалъ  самъ,  приноравливая  созданное  отдѣль¬ 
ными  личностями  къ  выраженію  общаго  народнаго  чувства. 

Начало  народнаго  пѣнія  теряется  въ  глубокой  древности.  Пѣсни 
кельтовъ  и  германцевъ  исчезли  въ  эпоху  переселенія  народовъ.  Рас¬ 
пространившееся  христіанство,  при  своей  враждебности  ко  всему  язы¬ 
ческому,  могло  лишь  стремиться  къ  уничтоженію  того,  что,  быть 
можетъ,  случайно  осталось  изъ  дикихъ  пѣсенъ  народовъ,  разрушив¬ 
шихъ  Римскую  Имперію.  Отвлекая  интересы  народа  отъ  всего  мір¬ 
ского,  водворившееся  христіанство  не  могло  способствовать  созданію 
новыхъ  народныхъ  пѣсенъ,  которыя  замѣнили  бы  исчезнувшія  язы¬ 
ческія.  Народное  пѣніе  европейскихъ  національностей  начинается 
лишь  въ  эпоху  зарожденія  новой  европейской  кольтурм  на  обломкахъ 
греко-римской. 

Во  времена  Карла  Великаго  (768 — 814)  народная  пѣсня  до- 
стигнула  довольно  значительной  степени  развитія:  хотя  мелодій  не 
осталось,  но  успѣхъ  подтверждается  извѣстіемъ  о  существованіи  мно- 


і)  О  выдающемся  значеніи  инструментальной  музыки  и  благотворномъ 
вліяніи  вообще  свѣтской  музыки  на  духовную  въ  средніе  вѣка  см.  Н.  іе- 
таші,  ОезсІпсШѳ  сіег  МизіМіеогіе  іш  ІХ--ХІХ  ЬЬгЬиімІегЬ.  Ьеіргщ.  1898. 
8.  210 — 216.  Образецъ  пѣсни  странствующаго  музыканта  (XXV  в.)  въ  моей 
Краткой  исторической  музыкальной  .хрестоматіи.  2  изд.  Спо.  І.КН),  стр.  194. 
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гихъ  родовъ  пѣсенъ.  Такъ,  напримѣръ,  были  пѣсни  любовныя,  са¬ 
тирическія,  неприличныя  (которыхъ  нельзя  было  пѣть  въ  близи  церкви), 
хвалебныя,  военныя,  побѣдныя,  дьявольскія  (которыя  пѣлись  ночью 
на  могилахъ  умершихъ,  чтобы  спугивать  съ  нихъ  дьяволовъ)  1).  Къ 
14-мъ  вѣку  народная  пѣсня  достигаетъ  наибольшаго  развитія,  въ 
особенности  въ  Германіи  2). 

Одно  изъ  главныхъ  затрудненій  для  сохраненія  народной  пѣсни 
заключается  въ  томъ,  что  она  распространяется  въ  народѣ  изъ  устъ 
въ  уста,  не  будучи  записанною.  Самые  ранніе  примѣры  народныхъ 
пѣсенъ  находятся  въ  трактатахъ  теоретиковъ  и  въ  многоголосныхъ 
произведеніяхъ,  въ  которыхъ  онѣ  взяты,  въ  качествѣ  основной  темы. 
Но  при  контрапунктическомъ  сопровожденіи  въ  народной  пѣснѣ  ча¬ 
сто  долженъ  былъ  измѣняться  ритмъ,  отчего  ея  возстановленіе  въ 
настоящемъ  видѣ  болѣе  или  менѣе  затруднительно  3 4). 

Судя  по  образчикамъ  народныхъ  пѣсенъ,  извлеченныхъ  изъ  трак¬ 
татовъ  теоретиковъ  и  изъ  многоголосныхъ  произведеній,  написанныхъ 
на  народныя  пѣсни,  и  по  сборникамъ,  можно  заключит],  о  двухъ 
характеристическихъ  чертахъ,  рѣзко  отличающихъ  народную  пѣсню 
отъ  грегоріанской  мелодіи.  Это  отличіе  заключается  въ  ритмической 
оживленности  народной  пѣсни  и  въ  томъ,  что  она  имѣетъ  своимъ 
основаніемъ  не  какой-нибудь  изъ  церковныхъ  ладовъ,  а  современ¬ 
ную  тональность  мажора  или  минора  3) 

Народное  пѣніе,  служа  выраженіемъ  душевныхъ  настроеній  на¬ 
рода,  отражаетъ  въ  себѣ  характеръ  послѣдняго.  Въ  весьма  раннюю 
эпоху  нѣмецкое  народное  пѣніе  отличалось  глубокою  задушевностью 
отъ  рѣзваго,  шаловливаго,  подчасъ  пикантнаго,  французскаго  пѣнія  5). 
Въ  Германіи,  Фландріи  и  Франціи  народное  пѣніе  развилось  и  до¬ 
стигло  художественной  экспрессіи  и  характеристичности  ранѣе,  чѣмъ 
въ  другихъ  странахъ  Западной  Европы. 

Кромѣ  своихъ  самостоятельныхъ  красотъ,  обусловливаемыхъ, 
какъ  наивной  передачей  душевныхъ  настроеній,  такъ  и  простой,  но 


>)  См.  Ат.  ѵоц  Ыоттег,  НапйЪисІі  Йег  Мивік^евсЬіеЫе.  Ьеірхіц.  1868. 
8.  119. 

-)  ІЫй.  8.  120—121. 

3)  Основательное  изслѣдованіе  измѣненій,  которымъ  подвергались  на¬ 
родныя  пѣсни  при  ихъ  многоголосной  обработкѣ,  находится  у  Тіѳрсо  (см. 
Л.  Тіѳгвоі,  Нівѣоіге  (1е  Іа  сЬапвоп  рорніаіге  еп  Ггапее.  Рагів.  1889,  р.  448 — 486). 

4)  Есть  основаніе  думать,  что  въ  свѣтской  и  танцовальной  музыкѣ 
весьма  рано  обнаружились  наши  современныя  тональности  (миноръ  и  ма- 
жоръі.  (См.  Н.  Кіетапп,  ОезсЬісЬіе  (Іег  Мивікѣііеогіѳ  іт  IX — XIX.  ДаЬгІтп- 
йегь.  Ьеір'гЩ.  1898,  8.  208—209.  Ср.  Аг.  ѵоп  Боттег,  НапйЪисЪ,  йег  Мивік- 
Вѳвскісѣѣѳ.  Ьеіргіц.  1868.  8.  118). 

5)  А.  IV.  АтЪгов.  СевсЫсЫе  Йег  Мивік.  Вгевіаи.  1864.  ВЙ.  II.  8.  276. 
280,  281,  286,  288-289,  297. 
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изящной  и  соотвѣтствующей  содержанію  формой,  народное  п  ніе 
имѣетъ  еще  громадное  художественно-историческое  значеніе  въ  томъ 
что  подобно  грегоріанскомѵ  пѣнію,  оно  служило  матеріаломъ  для 
контрапунктической  разработки.  Композиторы-контрапунктистывесьма 
долго  не  рѣшались  сочинять  на  самостоятельныя  темы,  а  орали  в 
основаніе  своихъ  многоголосныхъ  произведеній  или  грегоріанскую 

мелодію,  или  народную  пѣсню.  , 

Послѣдняя  одинаково  служила  темою,  какъ  для  сві.гскихъ,  гакъ 
и  для  духовныхъ  произведеній,  н  громадная  часть  католическихъ  мессъ 
и  другихъ  церковныхъ  музыкальныхъ  произведеніи  написана  на  на¬ 
родныя  мелодіи.  Этотъ  фактъ  доставляетъ  народному  пѣнію  одина- 
ковоѳ  значеніе  въ  исторіи  музыки  съ  грегоріанскимъ  ). 

То  и  другое  встрѣтилось  въ  сценическихъ  представленіяхъ,  ко¬ 
торыя,  съ  одной  стороны,  носили  духовный  характеръ,  а  съ  другой  - 
представляли  народное  увеселеніе.  Музыкальное  сопровожденіе  по¬ 
добныхъ  сценическихъ  представленій  было  взято  частью  изъ  ір 
ріанскаго,  частью  изъ  народнаго  пѣнія  -). 


ГЛАВ  А  XV. 

Миетѳріи  и  свѣтскія  сценическія  представленія. 

У  всѣхъ  народовъ  драма  беретъ  свое  начало  въ  религіи.  Пер¬ 
выя  христіанскія  драматическія  представленія  также  возникли  на  почв- 
религіозной.  Драматическій  элементъ  присущъ  самому  христіанскому 
богослуженію.  Жизнь  Іисуса  Христа,  въ  особенности  Его  страданія 
и  смерть  представляли  богатый  матеріалъ  для  драматической  обра¬ 
ботки.  Духовныя  драматическія  представленія,  содержаніе  которыхъ 
было  заимствовано  изъ  священной  исторіи,  назывались  литургиче¬ 
скими  драмами  и  мистеріями  и  возникли  во  времена  вторженія  ди¬ 
кихъ  германскихъ  племенъ  въ  Римскую  имперію  (А.  8с1шЬщег.  Ми- 
йікаІізсЬе  8рісі1е§іеп.  Вегііп.  1876.  8.  4-5).  Весь  циклъ  этихъ  духов¬ 
ныхъ  драматическихъ  представленій  обнималъ  исторію  Ветхаго  За¬ 
вѣта.  Они  брали  для  своихъ  сюжетовъ:  сотвореніе  человѣка  и  его 
грѣхопаденіе,  земные  ■  подвиги  Іисуса  Христа,  эпизоды  изъ  жизни 


іч  хый  II.  8.  277.  Образчикъ  народной  пѣсни,  служившей  темою  для 
контрапунктическихъ  произведеній  см.  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальней  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  196. 

-')  ІЫй.  II.  8.  294. 
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Святыхъ.  Страшный  судъ  и  пр.  «Литургическими  драмами,  пишетъ 
Куссемакеръ,  назывались  тѣ.  которыя  неразрывно  связывались  съ  обря¬ 
дами  культа.  Онѣ  изображали  въ  дѣйствіи  церковную  службу  раз¬ 
ныхъ  временъ  церковнаго  года  и  въ  честь  святыхъ;  онѣ  были  ея 
развитіемъ  и  дополненіемъ.  Но  вскорѣ  эти  литургическія  сцены  ока¬ 
зались  недостаточными.  Мірской  духъ  овладѣлъ  драматическимъ  эле¬ 
ментомъ  и  внесъ  въ  него,  съ  наболшою  цѣлью,  театральныя  эмоціи. 
Въ  XII  вѣкѣ  возникаютъ  свѣтскія  общины,  полныя  религіознаго  усер¬ 
дія,  съ  энтузіазмомъ  культивировавшія  драматическое  искусство.  Эти 
представленія,  сначала  на  латинскомъ,  а  потомъ  на  французскомъ 
языкѣ,  назывались  мистеріями.  Тотчасъ  обнаруживается  отличіе  этихъ 
двухъ  родовъ  драмъ.  Хотя  онѣ  сочинялись  на  одни  и  тѣ  же  сю¬ 
жеты,  но  характеръ  тѣхъ  и  другихъ  былъ  совершенно  иной.  Ми¬ 
стеріи  представлялись  въ  настоящемъ  театрѣ  свѣтскими  актерами. 
Мало-по-малу  въ  мистеріи  стали  проникать  чуждые  элементы,  от¬ 
чего  онѣ  быстро  превратились  въ  свѣтскія  представленія.  Наоборотъ, 
литургическія  драмы  имѣли  своими  сценами  лишь  церкви  и  мона¬ 
стыри,  а  актерами  только  церковнослужителей  изъ  чернаго  и  бѣлаго 
духовенства.  Эти  драматическія  представленія  никогда  не  сочиня¬ 
лись  съ  театральною  цѣлью.  Зрители  посѣщали  ихъ  не  для  забавы 
и  не  для  того,  чтобы  испытывать  мірскія  или  земныя  волненія  и 
апплодировать  таланту  актеровъ,  а  съ  цѣлью  принять  участіе  въ 
торжествѣ  праздника,  въ  церемоніи  дня,  для  которой  драма  служила 
лишь  постановкой  дѣйствія.  Зрители  присутствовали  съ  благоговѣ¬ 
ніемъ,  приличнымъ  святому  мѣсту.  Литургическія  драмы  были  ми¬ 
мическимъ  представленіемъ  не  только  службы  временъ  церковнаго 
года  и  въ  честь  святыхъ,  но  и  всѣхъ  религіозныхъ  исторій,  изобра¬ 
женныхъ  на  окнахъ,  стѣнахъ,  въ  нишахъ,  въ  живописи  и  скульп¬ 
турѣ,  что  имъ  и  сообщало  величіе,  торжественность  и  блескъ,  ко¬ 
торые  оказывали  могущественное  вліяніе  на  воображеніе  вѣрую¬ 
щихъ»  1). 

Литургическія  драмы,  несмотря  на  свой  литургическій  харак¬ 
теръ,  все-таки  не  были  лишены  сценической  обстановки.  Дѣйствую¬ 
щія  лица  не  ограничивались  лишь  приходомъ,  уходовъ,  куреніемъ 
ѳиміама  и  т.  п.,  но  совершали  поступки,  сообразно  принятымъ 
имъ  ролямъ  2). 

Важный  элементъ  духовныхъ  представленій  составляла  музыка. 
«Въ  высшей  степени  интересно  и  не  только'  для  любителей  древ¬ 
нихъ  литургій,  но  и  древней  драматической  музыки  то,  что  она  яа- 

*)  Е.  (іо  Ооиззетакег,  Жатеа  Шигдісщеа  сіи  тоуѳп  а§ѳ.  Веппѳа.  18*30. 
Іпігосіисѣіоіі,  р.  ѴШ — IX. 

2)  Апаеіт  8с1тЪідеі\  Мивікаіізоііе  Врісііед'іѳп.  Вегііп.  1873.  8.  6. 
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ключала  въ  себѣ  главные  элементы  впослѣдствіи  развившейся  изъ 
нея  оперы.  Поэтому  эти  духовныя  представленія  должны  разсматри¬ 
ваться,  какъ  ея  начало.  Въ  нихъ  ничего  не  говорилось,  но  все  пѣ¬ 
лось  и  даже  встрѣчались  соло,  хоры  и  дуэты,  еще  чаще  терцеты  и 
нолухоры.  Всѣ  голоса,  при  тогдашнемъ  отсутствіи  гармоническаго 
элемента,  всегда,  пѣли  лишь  унисономъ.  Обыкновенно  уже  и  тогда 
конецъ  представленія  увѣнчивался  торжественнымъ  заключительнымъ 
хоромъ,  простымъ  или  двойнымъ,  или  же,  какъ  въ  современномъ 
водевилѣ,  одинъ  или  нѣсколько  сольныхъ  голосовъ  пѣли  попере- 
мѣнно  СЪ  общимъ  хоромъ  !). 

Въ  миракляхъ  и  мистеріяхъ  музыка  употреблялась,  но  она  не 
была  сплошная,  какъ  въ  литургической  драмѣ  -). 

Подобныя  представленія  въ  лицахъ,  дѣйствуя  на  воображеніе 
зрителей,  очень  нравились  народу.  Число  исполнителей  сильно  уве¬ 
личивалось  и  доходило  до  нѣсколькихъ  сотенъ.  Въ  нѣкоторыхъ  мѣ¬ 
стахъ  образовывались  цѣлыя  корпораціи  для  исполненія  мистерій, 
такъ,  напримѣръ:  «Сотрацпіа  (Іеі  Оопіаіопе»  въ  Римѣ  во  второй  по¬ 
ловинѣ  тринадцатаго  вѣка  «Сопігёгіе  сіе  Іа  Раввіоп»  въ  1398  г., 
«Сопігёгіе  <іе  Іа  Вагосііе»,  «Епіапіз  запв  воисі»  и  др.  ■'). 

Мистеріи  распространились  но  Италіи.  Франціи,  Іерманш,  Ан¬ 
гліи  и  Испаніи.  Представленія  ихъ  тянулись  иногда  въ  продолже¬ 
ніи  нѣсколькихъ  дней.  Сцены,  намѣченныя  въ  священномъ  писаніи, 


і)  Ап.  ЗсііиЪщег,  Мпаікаііасііе  8рісі1ѳд'іеіі.  Вегііп.  1816-  5. 

Образчикъ  литургической  драмы  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  Хрестоматіи.  2-е  изд.  Сиб.  1900,  стр.  196 — 199.  ,, 

-)  Еёѣіа,  Ніаѣоіге  дёпёгаіе  (1ѳ  Іа  тиаіцне.  Рагіа.  1876.  Т.  V,  р.  184.  ти- 
етеріи  происходятъ  отъ  слова  тіиіаѣегішп  (обрядъ).  Онѣ  первонача  льно  оыли 
въ  тѣсной  связи  съ  церковнымъ  обрядомъ,  каковы,  наир.,  рождественскія  и 
*  пасхальныя  мистеріи.  Миракли  и  мистеріи  чудесъ  посвящались  прославленно 
жизни,  дѣяній  и  чудесъ  святыхъ,  наиболѣе  чтимыхъ  народомъ.  Въ  мирак¬ 
ляхъ  подъ  аллегорическими  именами  олицетворялись  отвлеченныя  понятія 
и  нравственныя  правила,  напримѣръ,  любовь,  гнѣвъ,  жестокость  и  пр.  (’-'р. 
Петровъ,  Старинный  южно-русскій  театръ  и  въ  частности  вертепъ.  Кіевская 
Старина.  1882  г.  Декабрь.  Стр.  442). 

;!)  „Сопігёгіе  йо  Іа  Раааіоп“  состояла  изъ  богомольцевъ,  возвращав¬ 
шихся  изъ  Іерусалима,  Рима  и  отъ  Св.  Якова  Комиостелльскаго.  Даваемыя 
этимъ  братствомъ  представленія  изображали  Страсти  Господни  и  ДРУГ1® 
библейскіе  сюжеты.  „Сопігёгіе  сіѳ  Іа  ВагосЪѳ“  (отъ  „базилики* ,  судебной 
палаты  древнихъ),  состояла  изъ  подъячихъ,  судейскихъ  и  стряпчихъ  пис¬ 
цовъ  (сіегса).  Это  братство  давало  представленія,  символически  и  аллегори¬ 
чески  изображавшія  разные  пороки  и  добродѣтели.  Въ  1476  г.  парламентъ 
запретилъ  эти  представленія  за  сатирическія  и  черезчуръ  смѣлыя  выходки. 
Впослѣдствіи  представленія  были  разрѣшены,  но  подъ  надзоромъ  цензуры. 
Вскорѣ  онѣ  исчезли. 

„Епіапѣа  вапа  8оисі“,  состоя  изъ  молодежи  знатныхъ  фамиліи,  преиму¬ 
щественно  давали  забавные  фарсы.  (М.  Карріеръ.  Искусство  въ  связи  съ 
общимъ  развитіемъ  культуры.  Переводъ  Е.  Корша.  Москва.  1874,  т.  Ш, 
стр.  660—661). 
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развивались  въ  цѣлые  эпизоды,  иногда  даже. въ  отдѣльныя  пьесы. 
Впечатлѣніе,  производимое  мистеріями,  бывало  очень  сильное.  Въ 
одной  хроникѣ  повѣствуется  о  сценическомъ  представленіи  въ  Эй- 
зенахѣ  26  апрѣля  1322  г.,  изображавшемъ  притчу  о  пяти  мудрыхъ 
и  пяти  неразумныхъ  дѣвахъ.  Изгнаніе  пяти  неразумныхъ  дѣвъ,  не¬ 
смотря  на  мольбы  Богородицы  и  всѣхъ  Святыхъ,  до  такой  степени 
подѣйствовало  на  присутствовавшаго  при  этомъ  представленіи  ланд¬ 
графа  Фридриха,  что  онъ  впалъ  въ  гнѣвъ  и  сомнѣніе  и  черезъ  пять 
дней  умеръ,  вслѣдствіе  удрученнаго  состоянія  духа.  (Аг.  ѵоп  Бош- 
тег,  НапйЬисЬ  сіег  Мшік-ОезсЫсМе.  Беіргід..  1868.  8.  244). 

Мистеріи  заключали  въ  себѣ  не  одинъ  лишь  трагическій  эле¬ 
ментъ,  онѣ  допускали  и  комическій;  послѣдній  въ  особенности  сильно 
сталъ  развиваться,  когда  въ  число  исполнителей  были  допущены 
жонглеры,  странствующіе  музыканты,  скоморохи  и  т.  п.  Поводы  къ 
комическимъ  эпизодамъ  доставляло  само  Священное  Писаніе.  На¬ 
родный  юморъ  находилъ  себѣ  пищу  въ  сценахъ,  изображавшихъ  тор¬ 
гующагося  Іуду,  продавцевъ  масла,  которые,  подшучивая,  предлагаютъ 
свой  товаръ  женщинамъ,  бѣгущимъ  ко  гробу  Спасителя  и  т.  п.  ') 
Но  главнымъ  комическимъ  лицомъ  былъ  дьяволъ,  который  изобра¬ 
жался  съ  звѣриною  головою,  оскаленными  зубами  и  длиннымъ  хво¬ 
стомъ;  изъ  страшнаго  онъ  сдѣлался  смѣшнымъ:  его  въ  концѣ  кон¬ 
цовъ  надували  и  колотили *  2).  Усиленіе  комическаго  элемента  при¬ 
вело  къ  профанаціи  всего  святого,  въ  особенности  въ  такъ  назы¬ 
ваемыхъ  «ослиныхъ»  и  «дурацкихъ  праздникахъ»,  когда,  вмѣсто 
псалмовъ  пѣлись  неприличныя  пѣсни,  на  алтарѣ  пировали,  играли 
въ  кости,  вмѣсто  ладана  сожигали  старыя  подошвы  и  всякую  дрянь, 
наполняя  церковь  зловоніемъ.  Ослиные  праздники  были  учреждены 
въ  воспоминаніе  бѣгства  Маріи  въ  Египетъ.  Оселъ  въ  монашеской 
рясѣ  вводился  въ  церковь,  импровизированный  священникъ  пѣлъ  въ 
алтарѣ,  подражая  ослиному  крику,  которому  отвѣчалъ  пляшущій  во¬ 
кругъ  осла  приходъ  3).  «Дурацкіе  праздники»  коренились  еще  въ 
древнихъ  римскихъ  сатурналіяхъ.  Пародъ,  переряженный  въ  звѣри¬ 
ныя  маски,  безчинствовалъ  вокругъ  церкви,  шутовской  епископъ  же¬ 


Ч  АтЪгоз,  СгезоІіісЪЬе  <Іег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1864.  Ві.  II.  8.  305. 

О  комическомъ  элементѣ  въ  средневѣковыхъ  сценическихъ  представ¬ 
леніяхъ.  а  также  о  дурацкихъ  и  ослиныхъ  праздникахъ  см.  Еіое^ѳіз  Ѳ-е- 
зсІіісЫе  сіег  ОтоЬезк-КошізсЬеп  ЪеагЪѳіѣеѣ,  ог’сѵеііегі  иші  Ьіз  аиі  сііе  пѳиѳзѣе 
Тівіі  і’огі^ѳзеігі  ѵоп  Гг.  XV.  ЕЪѳ1іп§\  б  Аийа§-е.  Ъеіргіо-.  1888  и  Тіі.  ХѴгЩІЩ 
А.  Нізѣогу  о!  Сагісаѣиге  апсі  Ѳтоѣѳзітѳ  іп  Шегаѣигѳ  апй  АгС.  ЬопАоп.  1865. 

2)  Аг.  ѵоп  Ноттѳг,  НапсПгасІі  4ег  МизікдезсІіісЬіе.  Ьіѳіргід.  1868.  8. 
245-246. 

3)  Проза  ослинаго  праздника,  пѣвшаяся  въ  честь  осла,  помѣщена  въ 
моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи,  Спб.  1900,  стр.  55. 


лалъ  приходу  всякаго  рода  бѣдствій  и  обѣщалъ  отпущеніе  всякихъ 
грѣховъ.  Подобныя  неприличія  привели  къ  запрещенію  подобныхъ 
празднествъ.  Тѣмъ  не  менѣе  онѣ  продержались  весьма  долго.  Ми¬ 
стеріи  продолжаются  до  сихъ  поръ,  напримѣръ  въ  Обераммергау, 
въ  Баваріи,  гдѣ  онѣ  исполняются  однажды  въ  десять  лѣтъ. 

Мистеріи,  При  усиливавшемся  комическомъ  элементѣ,  все  бо¬ 
лѣе  и  болѣе  получали  свѣтскую  окраску.  Кромѣ  этихъ  духовных'!» 
представленій,  хотя  со  временемъ  и  потерявшихъ  свой  религіозный 
характеръ,  были  еще  чисто  свѣтскія  сценическія  представленія.  Во 
Франціи  онѣ  появляются  въ  13-мъ  вѣкѣ.  Творцомъ  такихъ  свѣтскихъ 
представленій  съ  музыкой  считается  Адамъ  де  ла  Галь,  жившій  въ 
13  в.  и  сочинявшій  какъ  слова,  такъ  и  музыку  для  своихъ  пьесъ. 
Его  пьеса:  «Бе  щз  Асіап  ои  сіе  Іа  ІеиіІІіе»  считается  древнѣйшимъ  фран¬ 
цузскимъ  водевилемъ.  Особенный  успѣхъ  имѣла  другая  его  пьеса: 
«Бі  §іеш>  бе  КоЪіп  еі.  сіе  Магіоп»,  написанная  для  неаполитанскаго 
двора,  куда  авторъ  былъ  призванъ  въ  1282  г.  и  прибылъ  со  сви¬ 
тою  Роберта  II  д’Артуа  с).  Содержаніе  послѣдней  пьесы  весьма  про¬ 
сто:  Маріонъ  (Магіоп)  разсказываетъ  въ  пѣсенкѣ,  что  ее  любитъ 
Робинъ  (КоЪіп).  Является  юнкеръ  Оберъ  съ  соколомъ  въ  рукѣ  и 
начинаетъ  ухаживать  за  Маріонъ.  Она  проситъ  его  удалиться,  говоря, 
что  любитъ  Робина.  Въ  отчаяніи  юнкеръ  Оберъ  хочетъ  утопиться 
и  уходитъ,  намѣреваясь  выполнить  высказанное  рѣшеніе.  Приходитъ 
Робинъ  и  болтаетъ  съ  Маріонъ  о  предстоящей  свадьбѣ.  Онъ  намѣ¬ 
ревается  идти  къ  своимъ  друзьямъ,  чтобы  пригласить  ихъ  на  свадьбу, 
и  встрѣчается  съ  юнкеромъ  Оберомъ,  который,  раздумавъ  топиться, 
затѣваетъ  съ  Робиномъ  ссору,  наноситъ  ему  удары  и  уводитъ  Ма¬ 
ріонъ.  Готье,  родственникъ  Робина,  находитъ  послѣдняго  избитымъ 
и  старается  его  утѣшить.  Между  тѣмъ,  юнкеръ  Оберъ,  раздосадо¬ 
ванный  несговорчивостью  Маріонъ,  добровольно  возвращаетъ  ее  Ро¬ 
бину,  и  вся  пьеса  кончается  общимъ  весельемъ. 

Музыка,  сопровождавшая  эти  драматическія  представленія,  какъ 
духовныя,  такъ  и  свѣтскія,  имѣла  второстепенное  значеніе,  и,  если 
даже  продолжалась  сплошь,  все-таки  преимущественно  служила  къ 
усиленію  отдѣльныхъ  лирическихъ  моментовъ.  Мелодіи,  на  которыя 
были  положены  слова  отдѣльныхъ  лицъ,  носили  характеръ  церков¬ 
ныхъ  съ  примѣсыо  элементовъ  народнаго  пѣнія.  Духовный  харак¬ 
теръ  музыки  имѣлъ  мѣсто  преимущественно  въ  мистеріяхъ.  Чѣмъ 
болѣе  послѣднія  удалялись  отъ  духовнаго  содержанія,  чѣмъ  сильнѣе 


“)  ^АтЪгоз,  СезоІііеЫе  сіег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1864.  Всі.  II.  8.  295. 

Объ  Аіат  сіо  Іа  Н'аіе  ом.  В.  Мѳіѳпгѳіз.  Айат  сіе  Наіѳ’з  8ріѳ1  „ВоЫп 
ипсі  Магіоп“.  Отрывокъ  изъ  этого  произведенія  помѣщенъ  въ  моей  Краткой 
исторической  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  200—201. 
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примѣшивался  къ  нимъ  народно-комическій  элементъ,  тѣмъ  болѣе  и 
музыка  приближалась  къ  характеру  народнаго  пѣнія.  Пѣсни,  на¬ 
писанныя  Адамомъ  де  ла  Галь  для  своихъ  водевилей,  проникнуты 
вполнѣ  свѣтскимъ  характеромъ  и  отличаются  бойкимъ  ритмическимъ 
оживленіемъ. 

Музыкальная  часть  духовныхъ  и  свѣтскихъ  представленій  не 
исчерпывалась  только  однѣми  мелодіями,  исполнявшимися  отдѣль¬ 
ными  лицами.  Въ  ея  составъ  входили  и  хоры,  служившіе  обыкно¬ 
венно  для  начала  и  окончанія  представленія,  иногда  лее  врывавшіеся 
въ  самое  дѣйствіе.  Съ  развитіемъ  многоголосной  музыки  контра¬ 
пунктическіе  хоры  стали  вытѣснять  одноголосное  пѣніе  отдѣльныхъ 
лицъ.  Наступила,  наконецъ,  эпоха  полнаго  забвенія  одноголоснаго 
пѣнія,  когда  слова  далее  отдѣльныхъ  лицъ  перекладывались  на  кон- 
трапунктически-обработаиный  многоголосный  хоръ.  Только  въ  концѣ 
16-го  вѣка  былъ  найденъ  тотъ  родъ  музыки,  который  давалъ  воз¬ 
можность  соединять  ее  съ  драмою  въ  одно  художественное  цѣлое. 
Тогда  возникла  опера,  явившаяся  реакціей  противъ  увлеченія  кон¬ 
трапунктической  хоровой  музыкой. 


ОТДѢЛЪ  III. 

ПРОИСХОЖДЕНІЕ  И  РАЗВИТІЕ  КОНТРАПУНКТА. 


ГЛАВА  XVI. 

Фо-бурдонъ  и  дискантъ. 

Органумъ  состоитъ  изъ  квартъ,  квинтъ  и  октавъ.  Но  весьма  рано 
возникаетъ  форма  многоголосной  музыки  изъ  терцій  и  секстъ.  Она 
называется  фо-бурдономъ  и,  вѣроятно,  возникаетъ  на  сѣверѣ,  хотя 
вполнѣ  точно  ея  происхожденіе  не  выяснено.  Ее  приписываетъ  ан¬ 
гличанамъ  Гульельмъ  Монахъ  (Оиііеітиз  Мопасішв),  писатель  XIV  в., 
утверждающій,  что  фо-бурдонъ  употреблялся  у  этого  народа  съ  дав¬ 
нихъ  поръ  !).  Дѣйствительно,  фо-бурдонъ,  кажется,  извѣстенъ  Іоганну 
де  Гарландіа,  жившему  приблизительно  отъ  1190  до  1240  г. *  2). 

Фо-бурдонъ  исполнялся  не  такъ,  какъ  йотировался  3).  На  бу¬ 
магѣ  писалась  главная  мелодія  (сапШя  іігшив)  и  къ  ней  присоеди¬ 
нялись  терціи  снизу  и  сверху.  Слѣдовательно,  на  бумагѣ  получался 
рядъ  трезвучій.  Но  нижній  голосъ  исполнялся  октавой  выше.  По¬ 
этому,  въ  исполненіи  средній  голосъ  становился  нюішимъ  (оттого 
произошелъ  самый  терминъ:  і’апх-Ьоипіоп — ложный  басъ)  4 * * * * * *). 

1)  Н.  Кіешапп,  Какѳсіііапта  Лог  Мивік^езсЬісЬке.  2  Аийацѳ.  Кеіргщ. 
1901.  2  Теіі.  8.  28. 

2)  ІЪіЛ.  II.  8.  22.  Ср.  Н.  Кіешапп.  СезсЬісіііе  Лег  МиаіЫЬѳогіѳ.  Ьеіргід. 
1898.  8.  187. 

3)  Иногда  фо-бурдонъ,  какъ  и  другія  формы  многоголосной  музыки, 
нѳ  выписывался  на  бумагѣ,  а  импровизировался.  Такая  двухъ-голосная  или 
многоголосная  импровизація  называлась  Сііапк  8иг  1ѳ  ііѵгѳ,  сопігаррппко  аііа 
тѳпіе.  (См.  Н.  Кіешапп.  КаіесЪзтиз  Лег  МнзікцезсЫеІііѳ.  II  Теіі.  2  Аийа§е. 
Ьеіргі®.  1901.  8.  29.  Ср.  Н.  Кіешапп.  Огѳасііісіікѳ  Лег  МизіккЬеогіе.  Ьѳіргщ. 

1898.  8.  97.  Письменно  разработанное  двухъ-голосное  или  многоголосное 

сочиненіе  называлось  „геа  таска11.  (ІЪіЛ.  8.  97). 

*)  См.  Г.  Риманъ.  Катехизисъ  исторіи  музыки.  Пореводъ  Н.  Кашкина. 

Москва  1897.  Часть  2-я,  стр.  32—83.  Ср.  Н  Кіешапп,  КакѳсЪіатш  Лег  Мивік- 

^ѳасЫсІікѳ.  2  Апйа^е.  Ьѳіргіщ  1901.  И  Теіі.  8.  28 — 29.  Ср.  Н.  Кіешапп,  Ое- 

асііісіікѳ  Лег  МпаіккЬѳогіе.  Ьѳіргіц.  1898.  8.  141.  Тамъ  же  и  примѣры  фо-бур- 

дона.  Образецъ  фо-бурдона  помѣщенъ  и  въ  моей  Краткой  исторической 

музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  61. 
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Іаішмъ  образомъ  вмѣсто  ряда  написанныхъ  трезвучій,  получался 
рядъ  секстаккордовъ  >).  Только  начало  и  конецъ  фо-бурдона  вмѣсто 
секстаккордовъ  представляли  созвучіе  изъ  квинты  и  октавы. 

I  рехъ-голосный  фо-бурдонъ  произошелъ,  вѣроятно,  отъ  двухъ- 
голоснасо  гимеля *  2).  Въ  гимелѣ  основная  мелодія  сопровождается 
о  нижними,  то  верхними  терціями  съ  унисономъ  или  октавой  въ 
началѣ  и  концѣ.  1  Іодобно  фо-бурдону,  гимель  исполняется  не  такъ 
какъ  пишется.  Голосъ,  сопровождающій  основную  мелодію  (сапіиз 
ппиз),  исполняется  октавой  выше,  вслѣдствіе  чего  нижнія  терніи 
децимьіЦз)°ТСЯ  ВЪ  секстьі)  Унисоны  въ  октавы,  верхнія  терціи  въ 

Въ  органумѣ  и  въ  фо-бурдонѣ  голоса  лишены  всякой  самостоя¬ 
тельности:  они  состоятъ  изъ  нотъ  одинаковаго  ритмическаго  достоин¬ 
ства  и  двигаются  преимущественно  въ  одинаковомънашравленіи:  вверхъ 
или  внизъ.  Дальнѣйшее  развитіе  многоголосной  музыки  заключается 
въ  стремленіи  доставить  голосамъ  наибольшую  самостоятельность. 
В  ослЬдняя  достигалась  противоположнымъ  направленіемъ  голосовъ  и 
разнообразіемъ  ритмическаго  достоинства  составляющихъ  ихъ  тоновъ 
с>то  стремленіе  къ  самостоятельности  отдѣльныхъ  голосовъ  многого- 


)  Трезвучіемъ  называется  аккордъ,  состоящій  изъ  терціи  и  квинты 
(с  е-  е),  а  въ  составъ  секстаккорда  входитъ  терція  и  секста  (е-д-Ю 
1901.  II  Теі1  8  28П'  №ти"  ІѲГ  МивікдезсЫсМе.  2  АиЙаД  іііргід. 

4«?1Ми,?кі”огИ.  І МріІ  \т  3°  М^Лщ6-  236  “  ’  Н-  Е“т““.  ОехЛйЬ» 

к‘гЕй:*і,?Рзг“4““"афо-б™°“-  »• »«— •  «и**» 

можно  заключить  что  слово  гимель  произошло  отъ  ееіпёііиз  Ѵсапіпз  дѳтеГ 
Іттв-двойиое  пѣніе  .  См  Ж  Кіетапп,  Іизік-Ьехікоп. 

Іѳір23іщ(  Ш8.  в"  ШЬ.°иГСІОП)-  СР'  Н‘  йІѲтаШ1’  ве8сЫс^  &г  мЭЙ 
О  глмелѣ  И  фо-бурдонѣ  см.  ІЫЙ.  8  4,  109-111,  140-154  187  290-2ЧЧ 
голосъ  ЦЬіГа!1 293у°ГЪ  пРИС0ѲДПНПТЬия  Ч>етіЙ,  а  къ  фо-бурдону  4етъертый 

II  ТеіЬ  81'  29ШтаПП-  Ка*ееЫзтпв  бег  Мпвікіііеогіѳ.  2  АиДаде.  Ьеіргід.  1901. 
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лосной  звуковой  комбинаціи  замѣтно  въ  «дискантѣ»,  который  пред¬ 
ставляетъ  переходную  ступень  отъ  органума  и  фо-бурдона  къ  кон¬ 
трапункту  >). 

Слово  «дискантъ»  означаетъ  пѣніе  разныхъ  голосовъ.  Бівсапіиз, 
Ьізсапіив.  по-французски:  бёсЬаЧД,  по  мнѣнію  Куссемакера,  происхо¬ 
дитъ  отъ  «сіія»  (два)  и  «сапіиз»  (пѣніе),  слѣдовательно,  «бійсапіиз» 
значитъ:  два  пѣнія  или  двойное  пѣніе  (Соиззетакег,  Нізіоіге  бе  Гііаг- 
шопіе  аи  пюуеп  а§ъ.  Рагіз  1852.  р.  26).  Впрочемъ,  существуютъ  дру¬ 
гія  объясненія  этого  выраженія.  Нѣкоторые,  напримѣръ,  производятъ 
«бізсапіиз»  отъ  «біѵегзиз  сапіиз»  и  т.  п.  Онъ  развивался  съ  конца 
11  в.  или  начала  12.  Изъ  дисканта  постепенно  выработался  кон¬ 
трапунктъ.  Самый  простой  дискантъ  состоялъ  изъ  мелодіи,  къ  ко¬ 
торой  присоединялась  другая.  Весьма  рано  замѣчается  въ  дискантѣ 
стремленіе  къ  противоположному  голосоведенію:  гдѣ  одинъ  голосъ 
поднимается,  другой  опускается  2). 

• —  Этимъ  средствомъ  достигалась  самостоятельность  голосовъ.  Дис¬ 
кантъ  являлся  иногда  результатомъ  соединенія  двухъ  совершенно  не¬ 
зависимыхъ  мелодій.  Въ  такомъ  случаѣ  тексты,  на  которые  онѣ  были 
положены,  обыкновенно  сохранялись,  какъ  бы  ни  было  различно  со¬ 
держаніе  послѣднихъ  3).  Въ  дискантѣ  допускалось  соединеніе  ду¬ 
ховныхъ  и  свѣтскихъ  мелодій  съ  ихъ  текстами.  По  этому  поводу 
Амбросъ  замѣчаетъ:  «Часто  указывалось  на  развращенность  14-го 
вѣка;  ея  признакомъ  можетъ  служить  подобное  соединеніе  церков¬ 
наго  и  свѣтскаго  пѣнія».  (АтЪгов,  ОезсЫсЫе  сіег  Мизік.  Вгезіаи  1864. 
Вб.  II.  8.  335).  Основная  мелодія,  къ  которой  присоединялись 
другіе  голоса,  называлась  теноромъ,  потому  что  она  «несетъ»  (Іепеі) 
дискантъ  4 5).  Оттого  слово  теноръ  стало  обозначать  средній  голосъ, 
а  дискантъ — верхній  б).  Слѣдовательно,  слово  «дискантъ»  не  только 

*)  Дискантъ  появляется  послѣ  Гвидо  изъ  Ареццо.  (Н.  Кіетапп.  Ое- 
асЬісШе  йег  МчзікНіеогіе.  Ьоіргіц.  1898.  8.  85). 

О  переходѣ  органума  въ  дискантъ  іЪій,  8.  91-  92. 

Примѣръ  дисканта  см.  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной 
хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  205. 

а)  О  противоположномъ  голосоведеніи,  безусловно  требовавшемся  въ 
теоріи,  но  не  всегда  исполнявшемся  на  практикѣ,!  см'  Й.  Кіетапп.  Пе- 
всІіісЫѳ  сіег  Мчзікіііеогіе.  Ъеіргіц.  1898.  8.  89,  90,  104,  106,  107. 

3)  Сочзветакег.  ШзЬоігѳ  сіе  1’Ьагтопіѳ  аи  тоуѳп  аце  р.  55—58.  Упо¬ 
мянутый  писатель  не  согласенъ  съ  мнѣніемъ  другихъ  ученыхъ,  думавшихъ, 
что  существовалъ  дискантъ  импровизированный,  называвшійся  французами 
„оЬстЬ  виг  1іѵге“,  а  итальянцами  „сопігарчіііо  а  тепіе“.  Куссемакеръ  пола¬ 
гаетъ,  что  дискантъ  былъ  всегда  написанный  на  основаніи  извѣстныхъ  пра¬ 
вилъ  (см.  Сочзветакег.  Ніяіоіге  Йѳ  1’ііагтопіѳ  ап  тоуеп  аде. Рагів.  1862  р.30— 32). 

4)  Н.  Кіетапп,  О-езскісЫѳ  Йег  МчвікЬйѳогіе.  Еѳірхіц.  1898.  8.  203. 

5)  Н.  Кіетапп.  Мизік-Ьехікоп.  Ь  Аийа°;ѳ.  Ьеіргщ.  1900.  8.  1126. 

Впослѣдствіи  присоединился  сопЬгаѣѳпог,  который  могъ  быть  выше  или 

ниже  тенора.  Если  сопігаіѳаог  былъ  ниже  тенора,  то  назывался  сопЬгаіѳпог 

7* 
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означало  пѣніе  не  одноголосное,  а  состоящее  изъ  единовременныхъ 
звуковыхъ  сочетаній,  но  и  голосъ,  присоединенный  къ  тенору  сверху. 
Впрочемъ,  иногда  не  дискантъ  присоединялся  къ  тенору,  а  теноръ 
къ  дисканту  (см.  Соиззетакег.  Ь’агі  Ьагтопіцие  аих  XII  еі  XIII  зіёсіез 
Рагіз.  1866,  р.  43 — 47).  Сочиненіе,  состоявшее  изъ  трехъ  голосовъ, 
называлось  «ігіріипі»,  а  изъ  четырехъ, — циайгиріит.  Въ  чѳтырехъ- 
голосномъ  сочиненіи  каждый  голосъ  имѣлъ  свое  названіе:  нижній 
обозначался  теноромъ,  непосредственно  слѣдующій  за  нимъ — моте¬ 
томъ,  третій  —  триплумъ,  четвертый  —  квадруплумъ.  Эти  названія 
встрѣчаются  до  начала  15  вѣка. 

Подобно  дисканту  и  слово  «мотетъ»  имѣло  разное  значеніе  *). 
Оно  не  только  обозначало  голосъ  надъ  теноромъ  въ  сочиненіяхъ,  со¬ 
стоящихъ  изъ  двухъ,  трехъ  и  четырехъ  мелодій,  предназначенныхъ 
для  совмѣстнаго  исполненія,  но  и  особое  сочиненіе.  Въ  13  вѣкѣ 
сочиненіе,  называвшееся  «мотетомъ»,  состояло  изъ  двухъ,  трехъ  или 
четырехъ  голосовъ  (мотеты  всего  чаще  были  трехъ-голоспые)  и  имѣло 
въ  своей  основѣ  грегоріанскую  или  народную  мелодію.  «Мотетъ, 
пишетъ  Куссемакеръ,  по  понятію  музыканта,  кажется,  было  сочи¬ 
неніемъ,  сообщавшимъ  особое  значеніе  каждому  голосу,  соединеніе 
которыхъ  въ  одно  гармоническое  цѣлое  должно  было  давать  въ  ре- 

Ъавзив  (отъ  слова  Ъааів — основа);  если  зке  оопітаіоп ог  находился  выше,  тенора, 
то  назывался  сопігаіѳпог  аНиа  (аІЪа  ѵох,  а  Нив — высокій  голосъ). 

Дискантъ  же  получилъ  названіе  виргетив,  воргаио,  т.  ѳ.  высокій. 
(ЕЬісі.  8.  1126.  Ср.  Н.  Ніетапп,  ОезеІіісЪіе  сіе  г  МизікіЬѳогіѳ.  Ьеіргі^.  1898. 
8.  280.  Вавво  отъ  Ъава— фундаментъ  (іЪкі.  8.  403). 

О  трехъ  и  четырехъ  голосномъ  сложеніи  впервые  упоминаетъ  Доііапп 
сіе  вагіапйіа,  зкившій  въ  первой  половинѣ  ХШ  вѣка.  (ІЬісі.  8.  187). 

Многоголосное  сочиненіе  писалось  не  сразу,  а  постепенно;  къ  данной 
мелодіи  присоединяется  другой  голосъ,  затѣмъ  третій  и,  наконецъ,  четвертый. 
(ІЬісі.  189,  407). 

Обыкновеніе  писать  многоголосное  сочиненіе  не  сразу,  а  прибавляя 
къ  данной  мелодіи  голоса  въ  послѣдовательномъ  порядкѣ,  замѣняетъ  едино¬ 
временнымъ  сочиненіемъ  всѣхъ  голосовъ,  участвующихъ  въ  полифоническомъ 
произведеніи,  Пьетро  Аронъ,  зкившій  въ  первой  половинѣ  ХУ1  вѣка  и  напи¬ 
савшій  свой  теоретико-музыкальный  трактатъ  „Тоасапеііо  іп  пшзіса“  (1623) 
по-итальянски,  тогда  какъ  теоретики  того  времени  обыкновенно  писали  по- 
латыни.  (Ж.  Ніетапп.  Ѳ-евсЫсІііѳ  <1  ѳ г  Мизікіііеогіе.  Ъеіргід-.  1898.  8.  340 
343-344). 

Аронъ  запрещаетъ  уменьшенную  квинту,  „ті  сопѣга  іа“  и  всякій 
параллелизмъ  (іЬісІ.  8.  341,  ср.  іЬісі .  8,  307),  но  зато  вполнѣ  допускаетъ  скрытыя 
квинты  и  октавы  (іЪій.  8.  341). 

Признанное  за  консонирующѳѳ  сочетаніе  уже  Вальтеромъ  Одингто- 
номъ,  (іЬісі.  8.  120,  328)  трезвучіе  ясно  понимается,  какъ  таковое,  и  въ  „Тоз- 
сапі'1Іо“  (іЬісі.  348).  О  названіяхъ  созвучія,  состоящаго  изъ  трехъ  нотъ,  см. 
іЪій.  8.  4 1 6  —  418. 

')  О  мотетѣ  -см.  Ж.  Ніетапп.  ОеаеіиеЬіе  іег  Мизікѣііѳогіе.  Жѳіргі®.  1896. 
8.  194,  196.  ЛѴ.  Мѳург.  Жег  Жгвргапд  іез  Моѣеѣѣз  (1898).  Примѣръ  мотета  см. 
въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд  Спб.  1900. 
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зультатѣ  иѣчто  подобное  тому,  что  современнымъ  артистамъ  иногда 
удается  произвести  въ  нѣкоторыхъ  оперныхъ  тріо,  квартетахъ  и  хо¬ 
рахъ.  Эта  идея,  иногда  удачно  выполняемая  лишь  развитыми  сред¬ 
ствами  современной  гармоніи,  вѣроятно,  руководила  вначалѣ  изобрѣ¬ 
теніемъ  мотета.  Но  очевидно,  что  эта  идея  едва  ли  была  осуще¬ 
ствима  при  ограниченныхъ  средствахъ,  доступныхъ  композиторамъ  ^ 
13  в.  Тѣмъ  не  менѣе  они  пытались  ее  реализовать  и  съ  ихъ  точки 
зрѣнія  не  безуспѣшно,  часто  даже  съ  большимъ  искусствомъ. 

< Одновременное  пѣніе  нѣсколькихъ  голосовъ  на  разныя  слова  ка¬ 
жется  съ  перваго  взгляда  чѣмъ-то  очень  страннымъ.  Оттого  сочиненія 
такого  рода  и  были  предметомъ  строгой  критики,  въ  особенности 
же  тѣ  изъ  нихъ,  которыя  предназначались  для  исполненія  въ  церк¬ 
вахъ.  Тѣмъ  не  менѣе,  они  становятся  понятны,  при  ближайшемъ  зна¬ 
комствѣ  съ  ними.  Въ  сущности,  мотеты  не  болѣе  странны,  чѣмъ  нѣ¬ 
которые  дуэты,  тріо  и  квартеты  современныхъ  оперъ».  (Соиззетакег. 
Ь’аП  Ііагшопіцие  аих  XII  еі  XIII  зіёсіез.  Рагіз.  1865,  р.  60  61). 

Въ  эпоху  развитія  дисканта  возникаетъ  форма  подъ  названіемъ 
рондо,  (гопйеІІиз,  говсіеаи),  но  она  ничего  не  имѣетъ  общаго  съ  му¬ 
зыкой,  обозначаемой  этимъ  именемъ  въ  наше  время.  Франконъ  Кельн¬ 
скій,  жившій  въ  концѣ  12-го  или  въ  началѣ  13-го  вѣка,  пишетъ, 
что  рондо  есть  родъ  дисканта,  голоса  котораго  были  написаны  на 
одни  и  тѣ-же  слова.  Это  объясненіе  рондо  повторено  теоретикомъ 
Іоанномъ  де  Мурисъ,  жившимъ  въ  14  в.  Вальтеръ  Одингтонъ,  жив¬ 
шій  въ  13-мъ  в.,  даетъ  болѣе  обстоятельное  объясненіе  рондо.  По 
мнѣнію  этого  теоретика,  такъ  называли  особый  родъ  дисканта  со 
словами  или  безъ  нихъ  и  съ  мелодіей,  неперемѣнно  повторяющейся 
во  всѣхъ  голосахъ  5).  Къ  этому  объясненію  Вальтера  Одингтона 
приложенъ  примѣрь.  Но  онъ  не  соотвѣтствуетъ  сочиненіямъ  А(1ат 
йе  Іа  Наіе,  написавшаго  нѣсколько  рондо.  У  нѣкоторыхъ  изъ  дошед¬ 
шихъ  до  насъ  рондо  того  времени  одинъ  и  тотъ  же  текстъ  у  всѣхъ 
голосовъ,  у  другихъ  рондо  голоса  поютъ  разныя  слова.  Ни  у  од¬ 
ного  рондо  Айат  йе  Іа  Наіе  нѣтъ  въ  основѣ  грегоріанской  мелодіи, 
всѣ  написаны  на  мелодіи,  сочиненныя  самимъ  композиторомъ,  или 
на  народныя  пѣсни  (Соиззетакег.  Ь’агі.  Ьагшопіцие  аих  XII  еі  XIII 
зіёсіез.  Рагіз.  1865,  р.  64 — 65). 

Весьма  сбивчивы  объясненія  другой  формы  того  времени,  из¬ 
вѣстной  подъ  названіемъ:  сопйисіиз  (кондуктусъ)  2).  Куссемакеръ 


1)  Ж.  Кіѳтапп.  СгѲвеЫсЫѳ  бег  МибіШюогіе.  Ьеір/.Щ.  1898.  8.  198-4200. 

2)  Ъъ  нѳмъ  сапіиз  іігііша  и  остальные  голоса  сочинялись  самимъ  ком- 
позйторомъ,  тогда  какъ  обыкновенно  въ  другихъ  формахъ  сапіиа  йгтив 
заимствованъ  авторомъ,  ограничивавшимся  лишь  сочиненіемъ  сопровождаю- 
щихъ  голосовъ.  (Н.  Яіѳтапп.  О  еасІіісЬѣѳ  сіег  Млізікізііѳогіѳ.  Ідѳіряі^.  1898.  8. 203). 
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высказываетъ  предположеніе,  что  при  исполненіи  произведеній  этого 
имени  участвовали  не  одни  голоса,  но  и  инструменты  (Соиззетакег, 
Б’агі  Ьагтопщие  аих  XII  еі  XIII  зіёсіев.  Рагіз.  1865,  р.  67  —  68). 
Относительно  «коронованныхъ  кантинеллъ»,  о  которыхъ  упоминаетъ 
только  анонимный  манускриптъ  81.  Біё  (въ  другихъ  трактатахъ  го¬ 
ворится  о  «кантиленахъ»),  Куссемакеръ  полагаетъ,  что  въ  нихъ  упо- 
*  требліглся  хроматизмъ,  и  тональность  ихъ  соотвѣтствовала  современной. 
(Соиззетакег,  Ь’агі  капиотцие  аих  XII  еі  XIII  зіёсіез.  Рагіз.  1865, 
р.  68—69). 

Изъ  композиторовъ  эпохи  дисканта  замѣчательны  слѣдующіе: 

Ьйопіп  (12  в.)  былъ  органистомъ  въ  Парюкскомъ  соборѣ  Бого¬ 
матери  (Могіе  Бате  сіе  Рагіз)  и  композиторомъ. 

Его  преемникъ  Рёгоііп  (12  в.)  былъ  прозванъ  «Регоііпиз  іпа- 
&пиз».  Подобно  Бёопіп,  онъ  замѣчателенъ,  какъ  органистъ  и  компо¬ 
зиторъ  х).  Кокегі  бе  ЗаЬіІІои  (12  в.)  славился,  какъ  талантливый 
дискантистъ.  Ріегге  сіе  Іа  Сгоіх  (12  в.)  улучшилъ  нотацію,  оттого 
назывался  «Оріітиз  иаіаіог».  Упомянутый  выше  Айат  йе  Іа  Наіе 
(13  в.)  также  замѣчателенъ,  какъ  композиторъ  многоголосной  му¬ 
зыки.  Мелодіи  его  не  лишены  изящества.  Но  многоголосная  обра¬ 
ботка  на  нашъ  вкусъ  ихъ  портитъ.  Тоже  можно  сказать  и  о  Сгиіі- 
Іаите  сіе  МасЬаиІІ  (14  в.).  Особенно  замѣчательна  его  месса,  напи¬ 
санная  по  случаю  коронованія  Карла  V.  Куссемакеръ  въ  сочиненіяхъ 
Машо  видитъ  результатъ  почти  трехъ  вѣкового  прогресса  въ  области 
многоголосной  музыки.  Въ  упомянутой  мессѣ  названнаго  компози¬ 
тора  видны  зачатки  стиля  контрапунктистовъ  Нидерландской  школы. 
Ее  дешифрировалъ  Пернъ  (1772 — 1832  г.),  замѣчательный  своими 
работами  по  исторіи  музыки *  2). 

Хотя  въ  произведеніяхъ,  относящихся  къ  эпохѣ  дисканта,  упо¬ 
требляются  созвучія,  часто  производящія  на  нашъ  слухъ  непріятное 
впечатлѣніе,  и  намъ  кажется,  что  многоголосная  музыка  того  вре¬ 
мени  лишена  художественнаго  значенія,  тѣмъ  не  менѣе  въ  ней  за¬ 
мѣтны  зачатки  тѣхъ  формъ,  которыя,  развившись,  представляютъ 
лучшее  украшеніе  контрапункта.  Такъ,  напримѣръ,  уже  въ  12-мъ 
вѣкѣ  у  теоретика  Іоанна  де  Гарландіа  встрѣчается  первый  намекъ 
на  имитацію  3)  и  двойной  контрапунктъ  4 * *).  Образчикъ  темы  въ  об- 


!)  Произведеніе  П  еротэна  помѣщено  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  206. 

-’)  Е.  Кашпапп,  ІПшігіі'Іѳ  МийіІщ'ѲБСІіісЬѣѳ.  Вй.  I.  8.  280. 

3)  Имитаціей  называется  иодраженіѳ  въ  другомъ  голосѣ  мотиву,  встрѣ¬ 
чающемуся  въ  первомъ. 

4)  Образецъ  двойного  контрапункта  йеап  сіе  Сіагіапйе  (XIII.  в.)  помѣщенъ 

въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900, 

стр.  62. 
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ращеніи  даетъ  Маркетъ  Падуанскій,  теоретикъ,  жившій  въ  концѣ 
13-го  вѣка.  У  Адама  де  ла  Галь  есть  примѣръ  Ъаззо  озііпаіо  (упря¬ 
маго,  неизмѣннаго  баса):  данная  мелодія  неизмѣнно  повторяется  въ 
басу,  тогда  какъ  верхніе  голоса  образуютъ  новыя,  разнообразныя 
комбинаціи.  Въ  дискантѣ  попадается  плика,  то  есть  нспомогатель- 
ная  нота,  тотчасъ  же  переходящая  въ  главную,  слѣдовательно  пред¬ 
ставляющая  подобіе  нашей  отбивной  трели,  или  шогйапі.  Весьма 
странной  на  нашъ  взглядъ  формой  дисканта  былъ  оскеіиз  (1е  Іюсіиеі), 
что  значитъ  «иканіе».  Оскеіиз  состоялъ  въ  томъ,  что  голосъ  без¬ 
престанно  прерывался  паузами  Б-  Эта  форма  очень  нравилась  въ 
тѣ  времена  и  продолжалась  до  14  го  вѣка. 

Неблагозвучіе  дисканта,  зависѣвшее  отъ  неумѣнія  писать  мно¬ 
гоголосную  музыку  и  отъ  неразвитости  вкуса,  было  не  произвольное. 
Но  иногда  производилась  преднамѣренная  какофонія:  въ  интересахъ 
характеристики,  напримѣръ,  въ  заупокойной  обѣднѣ  или  въ  память 
страданій  святыхъ,  пѣли  цѣлый  рядъ  диссонансовъ,  рѣзкостью  ко¬ 
торыхъ  пѣвчіе  старались  придать  музыкѣ  соотвѣтствующій  тексту 
характеръ  2).  Но  не  замедлилъ  появиться  протестъ  противъ  подоб¬ 
наго  безобразія.  Теоретики  стали  возставать  на  злоупотребленія  пѣв¬ 
чихъ,  которые,  то  преднамѣренно  оскорбляли  слухъ  непрерывнымъ 
рядомъ  диссонансовъ,  то  непроизвольно  впадали  въ  какофонію,  поз¬ 
воляя  себѣ  варьировать  и  разукрашивать  свои  партіи  3).  Чтобы  по¬ 
править  дѣло,  стали  заботиться  объ  обученіи  дискантистовъ  въ  шко¬ 
лахъ,  которыя  появились  преимущественно  во  Франціи.  Тѣмъ  не  ме¬ 
нѣе  папа  Іоаннъ  XXII  въ  1322  г.  принужденъ  былъ  запретить 
дискантъ  въ  церквахъ.  Это  запрещеніе  гласило  такъ:  «Пѣвцы  раз¬ 
рываютъ  мелодію  окѳтами,  неумѣренно  употребляя  дискантъ,  навя¬ 
зываютъ  мелодіи  пошлые  трипли  и  мотеты,  не  обращаютъ  вниманія 
на  основную  мелодію,  взятую  изъ  антифонарія,  не  имѣя  о  ней  ни¬ 
какого  понятія,  невѣдомые  же  имъ  церковные  тоны  они  смѣшиваютъ, 
не  умѣя  ихъ  различать.  Въ  такомъ  сумбурѣ  умѣренное,  правильное 
повышеніе  и  пониженіе  хоральнаго  пѣнія  и  всѣ  отличія  тонально¬ 
стей  становятся  неузнаваемы.  Голоса  пѣвцовъ  безпокойно  бѣгаютъ 
и  поражаютъ  слухъ,  вмѣсто  того,  чтобы  его  услаждать.  Сами  же 
пѣвц'І /помогаютъ  себѣ  жестами  выразить  то,  что  они  исполняютъ. 

Ч  Н.  Ніетапп.  ОѳзеІііс.Ые  сіе  г  МизікЫіеогіѳ.  Ъеірящ.  1898.  8.  194,  196, 
199.  Ср.  Н.  Ніетапп.  Мизік-Ьехікоп.  5  АиЯаце.  Ьеіргі@р  1900.  8.  800. 

2)  Н.  Ніетапп.  Ѳезекіоіііе  йег  МизікЫіеогіѳ.  Ьеіргі§.  1898.  8.  339.  Ср. 
мою  Краткую  ист.  муз.  хрѳст.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  69. 

■>]  Группы  нотъ  мелкой  ритмической  стоимости  назывались  „сориіе11  и 
„ііога1игѳ“.  Въ  нихъ  и  композиторъ  и  исполнитель  иногда  руководствова¬ 
лись  лишь  своей  фантазіей.  (Соиззетакег.  Ь’агі;  Ъагтотсще  анх  XII  ѳі  ХИ 
аіѳсіез.  Рагіз.  1865,  р.  67). 


Въ  результатѣ  оказывается,  что  умиленіе,  въ  которомъ,  вѣдь,  вся 
суть,  оставлено  въ  сторонѣ,  а  распространяется  лишь  одно  достой¬ 
ное  порицанія  легкомысліе.  Но  мы  вовсе  не  противимся  тому,  чтобы 
иногда,  въ  особенности  въ  праздничные  дни  или  во  время  торже¬ 
ственной  обѣдни,  присоединялись  нѣкоторые  благозвучные  консонансы, 
напр.,  октавы,  квинты,  кварты  и  т.  п.  къ  простому  церковному  пѣ¬ 
нію,  но  такъ,  чтобы  послѣднее  оставалось  неприкосновеннымъ,  и 
благозвучная  музыка  не  подвергалась  измѣненію.  Упомянутые  лее 
консонансы  радуютъ  слухъ,  умиляютъ  душу  и  предохраняютъ  отъ 
ослабленія  поющихъ  во  славу  Божію»  1). 

Многоголосная  музыка  эпохи  дисканта  дала  возможность  эмпи¬ 
рически  узнать,  какіе  интервалы  и  ихъ  послѣдовательности  произ¬ 
водятъ  благозвучное  и  неблагозвучное  впечатлѣнія.  Теоретики  того 
времени  стали  отступать  отъ  ученія  греческихъ  писателей,  прибли¬ 
жаться  къ  болѣе  здравому  взгляду  на  консонансы  и  диссонансы  и 
устанавливать  такія  правила,  руководство  которыми  уже  обезпечи¬ 
вало  возмолшость  сочинять  благозвучную  многоголосную  музыку.  Бо¬ 
лѣе  правильный  взглядъ  на  консонансы  и  диссонансы  устанавливается 
въ  12-мъ  вѣкѣ.  Въ  особенности  важная  перемѣна  произошла  въ 
мнѣніи  о  терціи,  составляющей  основу  благозвучнаго  многоголосія. 
Въ  греческой  теоріи  она  считалась  за  диссонансъ.  Это  мнѣніе  было 
принято  на  вѣру  въ  средніе  вѣка  теоретиками,  хотя  въ  народѣ  (на 
сѣверѣ  Европы:  въ  Скандинавіи  и  Шотландіи)  издавна  народъ  пѣлъ, 
вѣроятно,  въ  терціяхъ  и  секстахъ  *).  Первый  трактатъ  (анонимный), 
признающій  •  терціи  за  консонансъ,  относится  къ  XII  в. 3).  Обыкно¬ 
венно  считается  Франкомъ  Кельнскій  за  перваго  теоретика,  при¬ 
числившаго  терцію  и  сексты  къ  консонансамъ  ').  Но  этотъ  фактъ 
трудно  установить,  потому  что  время,  когда  жилъ  франконъ  Кельн¬ 
скій,  не  вполнѣ  опредѣлено  5).  Можетъ  быть,  новое  учоніе  о  кон- 

5)  Е,  йе  Соизвешакег.  НисЪаІсІ,  тоііш  сіе  8К-Атап<1  еѣ  зев  Ігаііез  іѳ 
тизіциѳ,  р.  300  -391.  АтЬго.ч,  вѳвсЬісІіІѳ  сіе  г  Мдівік.  Вгевіаи.  1861.  II.  8.  347 — 348. 

2)  Н.  Віетапп.  (хезеІіісЫе  <Іѳг  МизікЫіеогіе.  Ееіргіщ  1898.  8.  3  -  4. 

3)  ІЪісІ.  8.  108  Едва  ли  возмоядао  съ  полною  точностію  установить,  кто 
впервые  стал ъ  считать  терціи  за  консонансы  (іѣісі.  8.  112).  Впрочемъ,  можно 
съ  точностію  утверждать,  что  арабы  ранѣе  другихъ  нцродовъ  поняли  консо- 
нирующее  зиачепіе  терціи  и  сексты.  Н.  Віетапп,  Каіесіііяігтз  йег  Мивік- 
цевсЬісІВе.  2  Аийа§-е.  Ьеіряіщ  1901.  I  Тѳіі.  8.  74,  Ш. 

Пониманіе  консонирующаго  значенія  большой  терціи  обнаруживается 
въ  трактатѣ  англичанина  1.  Коттона,  написанномъ  въ  XI  вѣкѣ.  (И.  Віетапп, 
О-ѳвеІіісЪіе  сісг  МпвікЙіѳогіѳ.  Ьѳір2і§\  1898.  8.  96—90). 

4)  Н.  Віетапп,  КакесЫзтнз  <1ог  МпаікцѳзсІіісЫе.  2  АпШаце.  ВеЩ/щ. 
1*01.  II  Тѳіі.  8.  33. 

5)  Н.  Віетапп,  СгѲвсЬісІгЬѳ  сіег  МивікіЪѳогіе.  Ьеіргі§.  1898.  8.  114. 

Изслѣдованія  Куссѳыакера  доказали  существованіе  другого  Франкона, 

который,  въ  отличіе  отъ  Кельнскаго,  названъ  Парнасскимъ.  (Е.  йѳ  Соизае- 

такѳг,  Ь’агі  кагтопщие  апх  XII  ѳі  ХШ  віёсіез.  Рагіз.  1865,  р.  19—32). 
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сонирующемъ  значеніи  терціи  и  сексты  слѣдуетъ  приписать  другимъ 
писателямъ,  наприммръ,  ЛбЬаппез  сіе  О-агІашІіа,  жившему  въ  началѣ 
XIII  вѣка'  >)• 

Названный  теоретикъ  дѣлитъ  консонансы  (конкордансы)  на  со¬ 
вершенные  (унисонъ  и  октава),  средніе  (квинта  и  кварта)  и  несо¬ 
вершенные  (большая  и  малая  терціи),  а  диссонансы  (дискордансы) 
на  совершенные  (цѣлый  тонъ  и  малая  секста)  и  несовершенные 
(большая  секста  и  малая  септима);  диссонансы  I.  де  Гарландіа  до¬ 
пускаетъ  не  какъ  самостоятельное  сочетаніе,  а  лишь  въ  фигураціи  2). 

Трактатъ  «Агз  сапіаз  шепзигаЬіІіз»,  приписываемый  Франкону 
Парижскому  3),  во  многомъ  сходенъ  съ  ученіемъ  I.  де  Гарландіа  4). 
Значительныя  измѣненія  въ  ученіи  объ  интервалахъ  замѣчаются  въ 
сочиненіи,  приписываемомъ  Франкону  Кельнскому  6 *).  Онъ  причис¬ 
ляетъ  къ  настоящимъ  диссонансамъ:  малую  и  большую  секунду, 
тритонъ,  малую  сексту,  малую  и  большую  септиму;  къ  настоящимъ 
консонансамъ:  унисонъ,  октаву  и  квинту;  три  интервала  дѣлаются 
консонансами  въ  извѣстномъ  случаѣ,  а  именно  малая  и  большая 
терція  при  переходѣ  въ  квинту  или  въ  унисонъ  и  большая  секста 
при  переходѣ  въ  октаву;  кварта  консонансъ  можетъ  иногда  стать 
диссонансомъ  ®). 

Исключительное  положеніе  кварты  и  признаніе  терціи  за  кон¬ 
сонансъ  указываетъ  на  значительное  развитіе  гармоническаго  чутья1). 

Бесьма  важная  оцѣнка  терцій  и  секстъ  встрѣчается  у  Валь¬ 
тера  Одингтона,  жившаго  приблизительно  отъ  1250  до  1320  г.  8), 
преподававшаго  математику  въ  Оксфордѣ  9).  Вѣроятно,  подъ  влія¬ 
ніемъ  музыкальной  практики,  давно  санкціонировавшей  терціи  и 
сексты  въ  народномъ  пѣніи  англичанъ,  В.  Одингтонъ  былъ  глубоко 
убѣжденъ  въ  консонирующѳмъ  значеніи  этихъ  интерваловъ  и,  какъ 


1)  Н.  Віетапп.  йѳвскіскіе  йег  Мшйкйіеогіе.  Беіргіщ  1898.  8.  112,  115, 116. 
Былъ  еще  писатель  того  жѳ  имени,  жившій  въ  концѣ  ХШ  и  началѣ 

XIV  вв.  О  немъ  см.  іЪій.  XI  и  Н.  Віетапп.  Ммік-Ьехікоп.  6  Аийа&ѳ.  Еѳіргщ. 

2)  Н.  Віетапп.  веаскіскіѳ  йог  МпзікЫіеогіе.  Ъѳіргіщ  1898.  8.  116. 

3)  Н.  Віетапп.  Мазік-Ьѳхікоп.  б  Аиіі1а§о.  Ьеіраіщ  1900.  8.  339.  (Агѣ. 

Гіапс^).  ^  Віетапп.  Ѳ-евскіскѣѳ  йѳг  МпаікЙтогіе.  Ьеіргіщ  1898.  8.  116—117. 

5)  Теперь  замѣчается  склонность  къ  уменьшенію  заслугъ  Франкона 
Кельнскаго.  (Н.  Віетапп,  ОевсЬісІііе  (іег  МпзікѣЬеогіе.  Ьеіргіщ  1898.  8.  167— 

КН,  170ѣ^  аіѳтапп  е-езскісМе  <1ѳг  Мизікйіѳогіѳ.  Ьеіргщ.  1898.  8.  118. 

7)  ІЪій.  8.  118.  т  а 

8)  Н  Віетапп.  (ІеасЬісІііе  (Іег  МиаікЫіѳогіе.  ыѳіргіщ  1898.  8.  617. 
в)  ІЪій.  8.  114. 
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математикъ,  опредѣлилъ  отношеніе  звуковъ,  входящихъ  въ  большую 
терцію,  какъ * * * * *  6/4,  а  въ  малую,  какъ  6/6  і). 

Онъ  же  (вѣроятно,  первый)  указываетъ  на  консонирующее 
значеніе  трезвучія  съ  удвоеніемъ  основного  тона  2). 

Съ  теченіемъ  времени  большія  и  малыя  терціи  начинаютъ  упо¬ 
требляться  далее  въ  заключеніяхъ,  какъ  объ  этомъ  сообщаетъ  одинъ 
анонимный  трактатъ,  относящійся  къ  XIII  вѣку  »).  Наконецъ,  сна¬ 
чала  допускаются  4),  а  потомъ  далее  особенно  рекомендуются  па¬ 
раллельныя  терціи  и  сексты  б). 

Въ  эпоху  дисканта  вырабатываются  правила  употребленія  дис¬ 
сонансовъ  6)  и  устанавливается  запрещеніе  параллельныхъ  октавъ 
и  квинтъ 

Въ  особенности  замѣчательно  запрещеніе  параллельныхъ  квинтъ 
октавъ  и  унисоновъ.  ’ 

Ргосіовсітиз  бе  Веіботапбіз  мотивируетъ  это  запрещеніе  тѣмъ 
что  если  голоса  поютъ  на  разстояніи  одинаковыхъ  интерваловъ  то 
исполняемыя  ими  мелодіи  тождественны,  тогда  какъ  цѣль  контра¬ 
пункта  заключается  въ  соединеніи  различныхъ  мелодій  8). 


Ц  Кіетапп.  ОеасЪіеМѳ  Цег  МпаікЫіѳогіѳ.  Боіргіц.  1898.  8.  IX  119  390 

нѳд-ь  Ѵш™1отебоРап°п^пГаЗЫВаеТС”  ошибочньшъ  прежнее  мнѣніе,  что  йспа- 

XV  н  читавшій  лекціи  музыки  въ  Болоньи  въ  концѣ 

ко  ісон  '  "ш  Л  ХѴІ-го,  первый  установилъ  теоретическое  мотивированіе 
ьонсонирующаго  значенія  большой  и  малой  терціи;  эта  честь  принадлежитъ 

1;  318  з7э°ВУ’  ЖИВШѲМу  ОКО“°  200  лѣтъ  Ран’Ьѳ  Жаковъ  (КашіаГср  іШ 

2)  I Ъісі.  8.  120,  328. 

?!  о’  Шетам>  О-езсЬісЬіе  Лег  МивікЯіѳогіе.  Беіргі^.  1898.  8.  122 

8  126  128)°  ДОпущеніѳ  параллельныхъ  терцій  встрѣчается  въ  ХТТТ  (Шй. 

■  •>)  О  пріятномъ  впечатлѣніи,  производимомъ  рядомъ  параллельныхъ 

142о'ц  (ІЪіГГибТ^и^  СЬІІ8І°П’  жившій  приблизительно  отъ  1376  до 

110  признаніе  терціи  и  сексты  за  консонансы  совершилось  съ  большою 
постепенностью.  Безпрестанно  замѣчаются  колебанія  въ  оцѣнкѣ  этихъ  интер¬ 
валовъ  (см.  ,ЫЙ  8.  111-114,  120,  121,  122-123,  191-192,  246-  246  3251  Р 
мто.  ^  Образомъ  путь  оказался  очень  длиннымъ,  который  привелъ 
секстъ  ЦЫІ.К8.327РаВІІ,ІЬНОМУ  П0нііманіі°  «оппонирующаго  значенія  терцій  и 

122’.  181>  2н8>  280>  285-  Разрѣшеніе  диссонансовъ  (іЪіЛ.  8.  289- 
зУІбС;  ІГ  28?Г  ДИС00ИаНС0БЪ  (ІЬіЛ-  8-  292)-  Задержаніе  синкопа,  (Шй. 

имѣвшпя  прежде  значеніе  одного  изъ  главныхъ  консонансовъ 
затѣмъ  переходитъ  въ  разрядъ  диссонансовъ,  но  у  РгоЛозсітив  Л  о  БеИо- 

лиТспя'  жившаго.  въ  “онцѣ  XIV  и  началѣ  XV  вв.,  занимаетъ  среднее  мѣсто 
диссонируя  менѣе  другихъ  диссонансовъ  (ІЬій.  8.  267,  327—  328).  ’ 

)  ІЬій.  а.  1-Г),  131,  134.  Встрѣчается  даже  намекъ  на  запрещеніе  скры¬ 
тыхъ  октавъ  и  квинтъ.  (ІЬій.  8.  243—244).  запрещеніе  скры- 

“)  Эти  мысли  высказываетъ  Ргойовсшта  йѳ  Веійотапйіа  въ  Тгасѣаіия 
Йе  сопігарипсіщ»  (1412  г.).  ІЬій.  8.  267-269.  „ігасмлиа 
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Если  органумъ,  сбросивъ  съ  себя  кабалу  параллелизма,  пре¬ 
вратился  въ  дискантъ  1 ),  то  контрапунктъ  есть  скорѣе  облагорожен¬ 
ный  фо-бурдонъ,  чѣмъ  развившійся  дискантъ  2).  Неизвѣстно,  кто 
ввелъ  терминъ  «контрапунктъ»,  который  сталъ  употребляться  вмѣсто 
«отбавит»,  «біарЬопіа»,  «бізсііпіия»  3).  Прежде  ошибочно  считали 
Филиппа  Витри  4)  и  Парижскаго  де  Муриса  за  изобрѣтателей  кон¬ 
трапункта  5). 

Слово  «контрапунктъ»  появляется  въ  14  в.,  впервые  въ  трак¬ 
татѣ  Гарландіа  °)  Сначала  слово  «контрапунктъ»  означаетъ  пер¬ 
вый  разрядъ:  ноту  противъ  ноты  (рипсішп  сопіга  рипсіит),  но 
впослѣдствіи  понятіе,  соединенное  съ  этимъ  терминомъ,  расши¬ 
ряется  7). 

Съ  теченіемъ  времени  обнарулшвается  гармоническое  чувство  8), 
вырабатывается  вводный  тонъ  9)  и  болѣе  или  менѣе  удовлетвори¬ 
тельныя  заключенія  (кадансы)  10 1). 

Такимъ  образомъ  къ  15-му  вѣку  установилось  правильное  уче¬ 
ніе  объ  интервалахъ  и  найдены  были  главные  законы  ихъ  благо¬ 
звучнаго  употребленія.  Эти  законы  были  открыты  путемъ  эмпири¬ 
ческимъ:  попытки  соединятъ  нѣсколько  мелодій  въ  одно  музыкальное 
произведеніе,  что  составляетъ  сущность  дисканта,  давали  матеріалъ 
для  наблюденія  надъ  интервалами  и  для  вывода  правилъ  многого¬ 
лосной  музыки.  Соединеніе  различныхъ  самостоятельныхъ  мелодій 


1)  Н.  Кіетапп.  ОевеЬісЬіе  йег  МпвікЯіеогіѳ.  Беіргі^.  1898.  8.  91—92. 

2)  ІЬій.  8.  3-4. 

3)  ІЬій.  8.  237. 

4)  Если  Ф.  Витри  (4  1361  г.)  не  изобрѣтатель  контрапункта,  то  онъ 
одинъ  изъ  первыхъ  представителей  „новаго  искусства1-  („ага  поѵа“),  т.  ѳ.  той 
многоголосной  музыки,  которая  стала  называться  контрапунктомъ.  Теперь 
подвергается  сомнѣнію  теоретическая  дѣятельность  Ф.  Витри,  и  онъ  при¬ 
числяется  лишь  къ  композиторамъ.  (См.  Я.  Кіетапп,  ОеасЬісме  йег  Миаік- 
Йіеогіѳ.  Бѳіряіц  1898.  8.  XI,  222.  Ср.  Н.  Кіетапп,  Миэік-Бехікоп.  5  Атійа^ѳ. 

Р  ‘р  Н.  Кіетапп.  СѳасЬісМѳ  Йег  МпаікіЬеогіе.  Беіргіц.  1898.  8.  246.  Г.  Ри¬ 
манъ  говоритъ  о  двухъ  теоретикахъ,  носивших'!»  имя  де  Муриса  (ІЬій. 
8.  X— XI,  226—237).  Одинъ  былъ  профессоромъ  въ  Оксфордѣ  и  отличался 
консервативнымъ  взглядомъ.  Другой  былъ  ректоромъ  Сорбонны  въ  Парижѣ, 
дружилъ  съ  Филиппомъ  Витри  и  былъ  сторонникомъ  „новаго  искусства 
(ага  поѵа),  т.  е.  контрапункта.  Оба  жили  въ  XIV  в.  (См.  Н.  Кіетапп,  Миаік- 
Еѳхікоп.  6  Апйацѳ.  [.ѳірхіц.  1900.  8.  766—767). 

0)  Н.  Кіетапп.  Ѳ-еасІііеЫѳ  йег  МиаікЬЬѳогіе.  Бѳіргіё-.  1898.  8.  237,  241. 
Ср.  Н.  Кіетапп.  Миаік-Ьехікоп.  6  Аийа^е  Беіргід.  1900.  8.  ЗСЗ.  Было  два 
теоретика  этого  имени  (см.  іЫй.  8.  303  и  Н,  Кіетапп.  СѳасЬісЫѳ  йег  Миаік- 
Ыіѳогіе.  Беіргщ.  1898.  8.  XI). 

7)  ІЬій.  8  .  237  ,  207,  277. 

»)  ІЬій.  8.  139—140. 

о)  ІЬій.  8.  94-95. 

101  ТЫЗ  8.  294.  314.  315. 
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въ  одно  музыкальное  цѣлое  при  ихъ  различномъ  ритмѣ  !)  привело 
къ  необходимости  точно  разработать  послѣдній,  чтобы  достигнуть 
правильнаго  одновременнаго  совпаденія  тоновъ,  для  достиженія  же¬ 
лаемыхъ  звуковыхъ  комбинацій.  Разработка  ритмической  стороны  му¬ 
зыки,  которая  производилась  параллельно  съ  стремленіемъ  найти 
точное  обозначеніе  относительной  длительности  тоновъ,  произвела 
цѣлую  теорію,  называемую  мензуральной.  Мензуралисты,  занимав¬ 
шіеся  упомянутой  теоріей,  устанавливали  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  правиль¬ 
ные  взгляды  на  интервалы  и  законы,  соблюденіе  которыхъ  обезпе¬ 
чивало  благозвучіе  многоголосной  музыки.  Такимъ  образомъ  они, 
выработавъ  свои  взгляды  наблюденіемъ  надъ  дискантомъ,  обезпечили 
его  переходъ  въ  правильный  и  благозвучный  контрапунктъ.  Къ  наи¬ 
болѣе  знаменитымъ  мензуралистамъ  принадлелсатъ:  I.  де  Гарландіа 
(въ  первой  половинѣ  XIII  в.),  оба  Франкона  (XIII  в.),  Вальтеръ 
Одингтонъ  (умеръ  въ  началѣ  XIV  в.),  Маркетъ  Падуанскій  (въ  концѣ 
, ,  і  ,,И,  нача'1^1  в)>  I-  ДѲ  Мурисъ  (XIV  в.),  I.  Тинкторисъ 
(і  1511  г.),  Гафори  (1451  —  1522),  беЬаИ  Неугіеп  (1498—1561), 
Ілареанъ  (1488—1563)  и  др.  2).  ' 


ГЛАВА  XVII. 

Мензуральная  теорія. 

Гвидо,  располагая  невмы  на  четырехъ  линіяхъ  и  въ  ихъ  про- 
м  еле  уткахъ,  достигнулъ  возможности  точно  опредѣлять  высоту  обо¬ 
значаемаго  тона.  Опредѣленіе  же  ритмической  стоимости  тоновъ  оста¬ 
валось  по  прежнему  весьма  шаткимъ.  Оно  не  сдѣлалось  точнѣе  ни 
«въ  хоральной  ногѣ»,  которая  впервые  встрѣчается  въ  рукописныхъ 
антифонаріяхъ  и  слулсебникахъ  12-го  вѣка  и  состоитъ  изъ  ромбои¬ 
дальныхъ  головокъ  съ  хвостами  и  безъ  оныхъ,  ни  въ  «квадратнбй 
нотѣ»,  сходной  по  существу  съ  хоральной  3).  Ритмъ  мелодій  зави¬ 
сѣлъ  отъ  размѣра  латинскаго  текста.  Просодія,  опредѣлявшая  дол¬ 
готу  и  краткость  слоговъ  текста,  служила  указаніемъ  относительной 

')  О  ритмическомъ  освобожденіи  голосовъ  отъ  однообразія  ритми- 
ческой  цѣнности  исполняемыхъ  звуковыхъ  сочетаній  см.  Н.  Віетапп,  0-е- 
зспюМе  сіе  г  МивікЫіеогіе.  Ьеіргі8.  1898.  8.  98. 

2)  Н.  Віетапп.  Мизік-Ьѳхікоп.  б  АиЙа8е.  Ьѳіргіц.  1900.  8.  721.  Тамъ  же 
образчикъ  мензуральной  нотаціи 

с  )'оп  Готтог,  НапсІЬисЬ  Йег  Мивік-ОеѳсЬісНе.  Ьеіргіц.  1868. 

ь.  69—60.  Ср.  А.  XV.  АтЪгоз,  Вгевіаи.  1864.  Вй.  II.  8.  169-170,  366.  Ср  Н  Віѳ- 
тапп  Мизік-Ьехікоп.  6  АпЯаце.  Ъеіргіе.  1900.  8.  197.  (Агк.  СЬогаІпоіепзсІтЙ) 
т  ф  КаіссЬінтиз  Йег  МизіЬдезсЫеЩе.  2  АиЙаее.  Ьеіргіц.  1901. 

і-  ХѲІІ.  о.  Но. 
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длительности  тоновъ  мелодіи,  на  которую  пѣлись  данныя  слова  )- 
Большого  ритмитескаго  разнообразія  въ  грегоріанскомъ  пѣніи  не  было, 
потому  оно  и  называлось  «ровнымъ»  (сапіиз  ріапиз)  2).  Когда  лее 
дискантисты  стали  соединять  нѣсколько  мелодій  съ  разнообразнымъ 
ритмомъ  въ  одно  музыкальное  цѣлое,  то  самое  точное  опредѣленіе 
длительности  тоновъ  представило  крайнюю  необходимость  3).  Безъ 
этого  условія,  при  одновременномъ  исполненіи  самостоятельныхъ  ме¬ 
лодій,  вошедшихъ  въ  многоголосное  музыкальное  сочиненіе,  не  могли 
бы  получаться  тѣ  звуковыя  комбинаціи,  которыя  имѣлъ  въ  виду  ком¬ 
позиторъ.  Соединяя  независимо  одна  отъ  другой  сочиненныя  мелодіи 
въ  одно  музыкальное  цѣлое,  весьма  часто  онъ  долженъ  былъ  измѣ¬ 
нять  ихъ  ритмъ  для  того,  чтобы  они  могли  звучать  согласно,  при 
совмѣстномъ  исполненіи.  Эти  измѣненія  въ  ритмѣ  отдѣльныхъ  ме¬ 
лодій,  сдѣланныя  для  благозвучія  составленнаго  изъ  нихъ  многого¬ 
лоснаго  произведенія,  вводили  все  болѣе  и  болѣе  разнообразія  въ 
размѣръ  музыки  и  обусловливали  необходимость  самаго  точнаго  обо¬ 
значенія  относительной  длительности  тоновъ.  Развивающееся  разно¬ 
образіе  ритмической  стороны  музыки  доставило  ей  названіе  «фигу¬ 
ральной',  въ  отличіе,  отъ  грегоріанскаго  пѣнія,  называвшагося  ров¬ 
нымъ  (сапіиз  ріапиз).  Такъ  какъ  фигуральная  музыка  требовала  точ¬ 
наго  измѣренія  и  опредѣленія  ритмическаго  достоинства  тоновъ,  то 
она  также  называлась  «мензуральной».  Этотъ  терминъ  былъ  въ  упо¬ 
требленіи  до  16-го  вѣка.  (Аг.  ѵоп  Боттег,  НашШисй  йег  Мивіѣ^ѳ- 
всЬісІііе.  Беіргщ.  1868.  8.  60). 

Мензуральная  теорія  явилась  результатомъ  дѣятельности  цѣлой 
группы  ученыхъ,  главныя  имена  которыхъ  перечислены  выше.  Сущ¬ 
ность  мензуральной  теоріи,  представляющей  весьма  много  запутан¬ 
наго  и  неяснаго,  въ  общихъ  чертахъ  заключается  въ  слѣдующемъ  4). 
Знакъ,  послужившій  первообразомъ  для  всѣхъ  другихъ  знаковъ  мен¬ 
зуральной  теоріи,  назывался  Ьгеѵіз:  |нн|.  Тотъ  лее  самый  знакъ  съ 
присоединенной  чертой  назывался  Іоіща.  Боіща  вдвое  длиннѣе 


і)  Н.  Віетапп.  Мивік-Ъѳхікоп.  б  Аий»еѳ.  Ьеіргі8.  1900.  8.  197.  (Агѣ. 

СЬогаІпоІепвоЬгій).  ,  „ 

Грегоріанокое  пѣніе,  подобно  амвросіанскому,  сначала  имѣло  раз¬ 
нообразный  ритмъ,  но  въ  12  в.,  по  возникновеніи  мензуральной  музыки, 
сдѣлалось  „пѣніемъ  ровнымъ44  (сапѣиз  ріиішз).  (См.  Н.  Яіѳтапп,  Мизік-Ьехі- 
коп.  б  Апйаце.  Ьѳіргіц.  1900.  8.  417.  (АгЬ.  СгецогіапізсЬег  Оезап81. 

3)  Н.  Віетапп.  КаіесЬізптз  Йег  Мизікцѳвсіііекіе.  2  Аийа8е.  Ьеіргі8. 1901. 
I  Тѳіі  8  123 

4)  О  мензуральной  теоріи  см.  АтЪгоз.  ОезсЪісЫѳ  йег  Мпѳік.  Вгезіаи. 
1864  ВЙ  II  8.  369—397  ,  427—  462;  Аггеу  ѵоп  Юоттег,  НапйЪпсЬ  йег  Мозій- 
еезсЬісЫе.  Ьеіргіц.  1868.  8.  60-61,  17-79;  Н.  Віетапп  КаІесЬятиз  Йег  Ми- 
зікцезсЬісЫе.  2  Аийа8е.  Ъѳір2І8.  1901.  I  Геіі.  8.  122—134,  Н.  Віетапп.  Оѳ- 
зсііісЫѳ  Йег  Мизікіііеогіе.  Ьоіргі".  1898.  8.  166—186. 
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Ьгеѵіз,  слѣдовательно,  когда  эти  два  знака  чередуются,  то  образуютъ 
трехдольный  размѣръ  ').  Чтобы  сохранить  его,  Іоіща  считалась  втрое 
длиннѣе  Ъгеѵіз,  когда  она  не  чередовалась  съ  послѣднею,  а  слѣдо¬ 
вала  одна  за  другой.  Такимъ  образомъ  иногда  1оп$а  была  вдвое, 
иногда  лее  втрое  длиннѣе  Ьгеѵіз.  Нота  вдвое  болѣе  длинная,  чѣмъ 
Іоп^а,  называлась  сіиріѳх  Іоіща,  или  тахіта  Нота  вдвое  болѣе 

короткая,  чѣмъ  Ьгеѵіз,  называлась  зетіЬгеѵіз  (ф).  Махіта  и  Іопщі 
обыкновенно  находились  въ  двухдольномъ  отношеніи,  отношеніе  лее 
Ьгеѵіз  къ  зетіЬгеѵіз  мѣнялось:  если  Ъгеѵіз  чередовалась  съ  зетіЬгеѵіз, 
то  первая  была  вдвое  длиннѣе  второй,  если  лее  Ъгеѵіз  не  чередова¬ 
лась  съ  зетіЬгеѵіз,  то  отношеніе  было  трехдольное  2).  Для  устра¬ 
ненія  сомнѣнія,  въ  двухдольномъ  или  въ  трехдольномъ  отношеніи 
находились  употребляемые  знаки,  прибавлялась  точка  къ  болѣе  круп¬ 
ной  нотѣ,  для  указанія  ея  трехдольнаго  отношенія  съ  меньшей  нотѣ. 
Гакимъ  образомъ  точка  слулсила  для  увеличенія  длительности  ноты. 
Увеличеніе  стоимости  нотъ  называлось  альтераціей,  уменьшеніе  лее 
имперфекціѳй.  Для  отличія,  имперфектированныя  ноты  писались  крас¬ 
нымъ  цвѣтомъ  или  лее  не  наполнялись  черною  краскою  и  потому 
получили  названіе  бѣлыхъ  (напримѣръ,  имперфектированная  Ьгеѵіз 
обозначалась  такъ:  |  |).  Съ  15-го  вѣка  бѣлая  нота  вытѣсняетъ 

чернѵю,  черныя  лее  ноты  слулеатъ  для  обозначенія  мельчайшихъ 


')  Трѳхдольный  размѣръ  считался  совершеннымъ.  Это  мнѣніе  нахо 
дится  въ  связи  съ  тѣмъ  символизмомъ,  который  былъ  приданъ  музыкѣ  въ 
средніе  вѣка.  Совершенство  трехдольнаго  размѣра  зависѣло  оттого,  что 
число  три,  напоминая  Пресвятую  Троицу,  считалось  священнымъ  (АтЪгоз, 
ПезсЬсЬГе  Дет  Мнзік.  Вгезіаи  1804.  ВЦ.  II  8.  364;  Н.  Віетапп.  ОезсЪісЫе  Йег 
МивікЫіеопе.  Ьеіргщ.  1898.  8.  162;  Н.  Віетап.  КаіѳсЬіатиз  (іег  Мизікце- 
всЬюЬГе.  2  Аийа^ѳ.  Ьеіргщ.  1901.  I  Теіі.  8.  124.  Соизвешакег,  Ь’агі  Ъагто- 
^  ві  8іес,ез>  р.  114  и  Нізіогіѳ  сіе  1’Ъагтопіе  аи  тоуеп  аде, 
р.  мо  іѣмъ  не  менѣе  двухдольный  размѣръ  существовалъ  въ  раннія  вре¬ 
мена  (см.  Соизвешакег.  Ь’агк  Ьагіштіцие  аих  Х1І  еі  ХШ  зіёсіез  р.  119).  Въ 
пнетр умѳнтальнои  музыкѣ  преобладалъ  двухдольный  размѣръ  Ѵсм.  Ы.  Віе- 
тапн.  ОезсЪюЪГо  іег  МизікЫіеогіе.  Ьѳір2іё.  1898.  8.  213-216).  Средневѣковой 
мистицизмъ  усматривалъ  во  всей  музыкѣ  таинственное  соотношеніе  съ 
религіей  и  нравственностію.  Такъ,  напримѣръ,  три-  рода  инструментовъ: 
ударные,  духовые  и  струнные  соотвѣтствовали  тремъ  добродѣтелямъ-  вѣрѣ 
надеждѣ  и  любви.  Музыканты,  знавшіе  музыку  наизусть,  слѣдовательно! 
носившіе  ее  въ  сердцѣ,  сравнивались  съ  созерцательной  Маріей,  а  тѣ,  которые 
XI И0  ТРУД°МЪ  и  заботою  разбирая  ихъ, -съ  дѣятельною 

Марѳою.  Средневѣковому  міросозерцанію  присуще  было  постигать  связь 
музыки  съ  разными  космическими  явленіями,  напримѣръ:  съ  землею,  водою 
воздухомъ  и  огнемъ,— что  напоминаетъ  взгляды,  встрѣчаемые  у  разныхъ 
древнихъ  народовъ  (АтЪгоз.  ОгезсЪісМе  бег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЙ.  II. 
о.  Л1 — Л5). 

Так*)"^  Ы  Иіѳиіапн.  Мивік-Ъехікоп.  б  Аиііацѳ.  І.ѳір2і§.  1900.  8.  1112  (АгО 
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ритмическихъ  дѣленій  1).  Тогда  полная  система  знаковъ  мензураль¬ 
ной  теоріи  была  слѣдующая: 


Махіта:  с 

Іоп^а: 

1 - 1 

Ьгеѵіз:  * 

1=1 

ЗетіЬгеѵіз: 

О 

Міпіта: 

О 

Зетітіпіта: 

1 

♦ 

1 

Еиза: 

♦ 

и 

Зеті  іиза: 

♦ 

'V 


Для  указанія  паузъ  также  были  придуманы  особые  знаки  *). 

Единицею  мѣры  слулсила  зетіЬгеѵіз,  скорость  которой  равня¬ 
лась  умѣренному  двилсенію  руки,  для  указанія  ритмической  дли¬ 
тельности  тоновъ.  При  двилсеніи  руки  съ  этою  цѣлью,  послѣдняя 
прикасалась  къ  пульпитру,  и  отъ  слова  «іасіиз»  (прикосновеніе)  про¬ 
изошло  употребляемое  и  до  сихъ  поръ  выралсеніе  «тактъ»,  озна¬ 
чающій  размѣръ  длительности  тоновъ  3). 

Вгеѵіз  соотвѣтствовала  нашей  двойной  цѣлой  нотѣ  4).  Такто- 


»)  Аг.  ѵоп  Пошшег.  НапйЪисЪ  йѳг  Млізік-ОѳзсЪісЪІѳ.  Ьѳіргщ.  1868.  8.  77. 
Ор.  Н.  Віетапп.  Ѳ-ѳзсЪісЫе  Йег  МизікЬЪеогіе.  Ьеіргі§.  1898.  8.  272. 

2)  Н.  Віетапп.  СгевсЪісЫе  Йѳг  МизіккЬѳогіе.  Ьѳір2І§.  1898.  8.  173,  220. 
Ср.  Н.  Віетаап.  КакесЪізтиз  Йег  Мивік&еэсЪісЪке.  2.  Аийа&е.  Пѳіргі^.  1901. 
I  ТЬѳіі..  8.  124,  127—130.  АтЪгоз.  ОезеЬісЪІе  Йег  Мизік.  •  Вгезіаи.  1804.  Вй.  II. 
8.  370.  Мѳийѳі.  МизікаІізсЪѳз  Соиѵегааііопа-Ъехікоп.  Вй.  VII,  8.  131 

3)  Аг.  ѵоп  Соттѳг.  НапйЪиеЬ  Йег  Мизік-Ѳ-езсЬісЪіе.  Ъеір2і§,  1868. 
8,  77—78;  АтЪгоз.  6-еасЪісЪіе  Йег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  Вй.  II,  8.  381,  444 — 44Б; 
Н.  Віетапп.  Мизік-Ъехікоп.  б.  Алкал- о.  Іоіргіц .  1900.  8.  1112.  (Агк.  Та  кг). 

ЗетіЪгеѵіз  равняется  нашей  цѣной  нотѣ.  (Ом.  Н.  Віетанн.  КакесЪізшиз 
Йег  Мизік^езсЬісЪЬѳ.  2  Аиііап-е  Ьѳіргщ.  1901.  I  Теіі,  8.  129,  133). 

•і)  Длительность  Ъгеѵіз  получила  названіе  Іетриз  (время)  и  различа¬ 
лась  какъ  Іѳтриэ  регіесіит  (■  =  3  ф)  и  Іетриз  ітрегі'ѳсіит  (■  ==  2  ф). 
Длительность  зѳтіЪгѳѵіз  называлась  ргоіаііо,  при  чемъ  совершенный  видъ 

^  ^  —  з  назывался  ргоіаііо  таЩг,  а  несовершенный  (ф  —  2  ф) 

ргоіаііо  тіпог.  Общеупотребительнымъ  однако  сдѣлалось  обозначеніе  ргоіаііо 
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выя  черты  не  были  извѣстны  до  16-го  вѣка  ').  Если  нѣсколько 
тоновъ  исполнялись  на  одинъ  и  тотъ  же  слогъ,  то  ноты  соединялись 
въ  группы,  называвшіяся  лигатурой *  2). 

та]  о  г  точкой  въ  кругу  (©,(•),  а  ргоіаііо  тіпог  отсутствіемъ  точки.  Такимъ 
образомъ  можно  было  бы  удовольствоваться  знаками: 

©  =  Тетриз  рѳгі'.,  Ргоі.  та^ог  (  =  такту  3/з) 

О  =  Тетриз  рѳгі.,  Ргоі.  таЩг  (  —  такту  Зіі) 

(•  :  Тетриз  ітрегі.,  Ргоі.  тіпог  (  =  такту  °/в) 

(  =  Тетриз  ітрегі.,  Ргоі.  тіпог  (  =  такту  4/і), 

если  бы  все  болѣе  и  болѣе  возрастающія  каноническія  усложненія  нидер¬ 
ландцевъ  не  потребовали  различія  трехдольной  и  двухдольной  мензуръ 
наибольшихъ  нотныхъ  длительностей  (Ьопрга  и  Махіта).  (Подробности  см. 
въ  книгѣ  Н.  Еіетапп.  Віийіеп  гиг  (3-езсЬіеЫѳ  йег  ІМоГепзсЬгій.  8.  261—266). 
Понятіе  о  темпѣ  чуждо  наиболѣе  старой  мензуральной  нотаціи.  Но  въ  XV  в. 
явились  опредѣленія,  указывавшія  увеличенія  или  уменьшенія  величины 
нотъ,  какъ  по  отношенію  къ  предыдущимъ  длительностямъ  въ  томъ  яге 
голосѣ,  такъ  и  по  сравненію  съ  обыкновенной  длительностію.  Эти  опредѣ¬ 
ленія  назывались  уменьшеніемъ,  увеличеніемъ  и  пропорціями.  Нормальное 
значеніе  нотъ  получило  названіе  іпіср'ог  ѵаіог.  Старѣйшій  знакъ  уменьшенія 
есть  отвѣсная  черта  черезъ  знакъ  іетриз’а 

Ф  и  ф  также  у  Ргоіаііо  та,]ог  ф  и  (|  . 

Этимъ  значеніе  нотныхъ  длительностей  уменьшалось  на  половину, 
такъ  что  Ъгеѵіз  превращалась  въ  зѳтіЪгеѵіз;  такъ  какъ  (въ  XV  в.)  съ  Ъгѳѵіз 
соединялось  понятіе  о  тактовой  единицѣ,  т.  е.  считали  по  зѳтіЪгеѵіз  (какъ 
мы  теперь  считаемъ  четвертями  и  какъ  въ  XII  и  до  XIII  в.  считали  по 
Ъгѳѵіз),  то  знакъ  уменьшенія  указывалъ  на  Ъгеѵіз  какъ  единицу  счета  (откуда 
происходитъ  названіе  АІІаЬгеѵе,  которое  мы  и  теперь  даемъ  ѵскоренному 
такту  .  Вмѣсто  уменьшающаго  штриха  ставили  иногда  при  знакѣ  іетриз’а 
цифру  2,  а  позднѣе  также  и  3;  такимъ  образомъ  знаки:  (Щ,  08  выражали, 
что  двѣ  или  три  Ъгеѵез  равняются  одной  Ъгеѵіз  нормальной  длительности! 
Увеличеиіѳ  было  противуположнымъ  дѣйствіемъ  и  выражалось  дробями  при 
знакѣ  іетриз’а,  преимущественно  У2  или  У3;  при  этомъ  обозначеніи  поло¬ 
вина  или  треть  Ъгеѵіз  получали  длительность  цѣлой  Ъгеѵіз.  (Ом.  Н.  Еіетапп. 
КаіесЬівтиз  сіе  г  МизікйѲЗсЬісЬіе.  2  Аий.  Ьеіргід.  1901.  I  Теіі  8  126—127 
132—133).  '  ’ 

Увеличеніе  и  уменьшеніе  стоимости  нотъ  сдѣлалось  излишнимъ,  когда 
около  1600  г.  изъ  Италіи  распространилось  обыкновеніе  обозначать  темпъ 
словами:  Айа^іо,  А11е§го,  Апйапіе  и  пр.  (ІЪій.  I.  8.  161). 

‘)  См.  Н.  Шетапп.  Зіийіѳп  гиг  ОезсЪісЫе  Йег  ѢГоіепзсЪгіІі.  8.  254. 
Ор.  Я.  Шетапп.  ОезсЪісЪіѳ  йег  МивікіЪеогіе.  ЬеіргЩ.  1898.  8.  216,  216.  Ср. 
Н.  Еіетапп.  КаіесЪізіЛиз  Йег  МизікгѳзсЪісЪіѳ.  2  Аийаде.  Ъеіпгіц.  1901.  I  Тей 
8.  125.  140.  II  Теіі.  8. 72.  ^  я  6 

Впрочемъ  тактовыя  черты  въ  табулятурахъ  органа  и  лютни  встрѣ¬ 
чаются  уже  въ  XV  в.  (См.  И.  Еіетапп.  Мизік-Ьехікоп.  б.  Аийаце.  Ьеірг%. 
1900.  8.  1113.  Агі.  ТакізігісЪ.  Ср.  АтЪгоз.  ОезсЪісЪіѳ  Йег  Мизік,  Вгезіаи.  1868. 
ВЙ.  Ш.  8.  435—436  и  Аг.  ѵоп  Нот  те  г.  НапйЪисЪ  йег  Мизік-ОезсЪіоЪіѳ. 
Веіряі§.  1868.  8.  61). 

2)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НапйЪисЪ  Йег  МизікцѳзсЬісЫѳ.  Ьѳіргіц.  1868.  8.  78— 
79.  О  лигатурахъ  см.  также:  АтЪгоз.  ОезеЪісЬсѳ  йег  Мпзік.  Вгезіаи.  1864.  ВЙ. 
II.  8.  375;  Хаит апп.  ІПизігігіе  Мизік^езсЬісЪіе.  II.  8.  207-288;  Я.  Еіетапп. 
ЯаіесЪізтиз  Йег  Мизік^езсЬісЪіе.  2  АиЙіадѳ.  I  Теіі.  8.  122,  130—132;  Я. 
Еіетапп.  ОесЪіоМѳ  йег  МизікіЪеогіе.  ЬеіргЩ.  1898.  8.  102,  164,  166.  177  179; 
Я.  Еіетапп.  Мизік-Ьѳхікоп.  б  Апііаде.  Ьеіргіц.  1900  8.  658. 
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Ритмическая  сторона  музыки  представляла  обширную  область 
для  изслѣдованія.  Увлеченіе  ею  заставило  мензуралистовъ  все  свое 
вниманіе  обратить  ыа  изображеніе  все  болѣе  и  болѣе  сложныхъ  рит¬ 
мическихъ  комбинацій,  отчего  сами  сочиненія  носили  на  себѣ  печать 
скорѣе  продукта  разсудочной  дѣятельности  ума,  нежели  творческой 
фантазіи,  возбуждаемой  вдохновеніемъ. 


ГЛАВА  XVIII. 

Нидерландская  школа. 

Дискантъ  далъ  матеріалъ  для  наблюденія  надъ  интервалами  и 
поводъ  къ  пріобрѣтенію  правильнаго  на  нихъ  взгляда;  ритмическое 
разнообразіе  отдѣльныхъ  мелодій,  соединеніе  которыхъ  въ  одно  му¬ 
зыкальное  цѣлое  составляло  главную  сущность  дисканта,  привело  къ 
развитію  мензуральной  теоріи.  Правильный  взглядъ  на  интервалы, 
замѣченные  главные  законы,  обусловливающіе  благозвучіе  одновре¬ 
менныхъ  сочетаній  тоновъ,  и  выработка  ритмической  стороны  му¬ 
зыки  обезпечили  появленіе  контрапункта,  то  есть  благозвучной,  пра¬ 
вильной,  многоголосной  музыки,  въ  которой  каждый  голосъ  представ¬ 
ляетъ  самостоятельную,  болѣе  или  менѣе  интересную  и  благозвучную 
мелодію.  Многоголосіе  возникаетъ  всего  ранѣе  въ  Англіи,  но  контра¬ 
пунктъ  разрабатывается  одновременно  и  въ  Англіи,  и  во  Франціи,  и 
въ  Германіи,  и  въ  Нидерландахъ,  произведшихъ  наибольшее  число 
контрапунктистовъ,  занявшихъ  наиболѣе  выдающіяся  мѣста  повсе¬ 
мѣстно  въ  музыкальномъ  мірѣ  ’).  Нидерланды  представили  почву, 
наиболѣе  благопріятную  для  разработки  контрапункта,  который  од¬ 
нако  появляется  всего  ранѣе  въ  Англіи  и  оттуда  распространяется  и 
по  другимъ  странамъ  западной  Европы  2).  Хотя  мензуральная  тео¬ 
рія  дѣятельно  разрабатывалась  въ  Парижѣ  и  оттуда  распространилась 
по  другимъ  странамъ  а),  но  дальнѣйшее  развитіе  многоголосной  му¬ 
зыки  было  задержано  бѣдственнымъ  положеніемъ  Франціи  вслѣдствіе 


1)  Н.  Еіетапп.  КаіесЬізтиз  Йег  МизікзезсЬісЪіе.  2.  АиЯа§е.  Ьеіргщ. 
1901.  II.  Теіі.  8.  42. 

2)  И.  Еіетапп.  ОезеЪісЫе  Йег  МизікіЪеогіе.  Ьеіргщ.  1898.  8.  311. 
Н.  Еіетапп.  Мизік  Рехікоп.  5  АиЙа§е.  Ьеіргіц.  1900.  8.  297.  (Агі.  ІіпціізсЬе 
8оЪп1е). 

Раннему  развитію  контрапункта  въ  Англіи  содѣйствовало  общее  благо¬ 
состояніе  этой  страны.  „Даже  въ  то  время,  когда  войны  Розъ  дѣйствительно 
свирѣпствовали,  отечество  наше,  повидимому,  было  въ  счастливѣйшемъ 
положеніи,  нежели  сосѣднія  государства  въ  годы  глубокаго  мира“.  Маколей. 
Полное  собраніе  сочиненій.  Томъ  VI.  Исторія  Англіи  отъ  восшествія  на 
престолъ  Іакова  II.  Изд.  Тиблена.  Спб.  1Ь61.  Часть  I,  стр.  38. 

'■')  Н.  Еіетапп.  ОевсЬісЫе  йег  МизікіЬѳогіѳ.  ЬеіргЩ.  1898.  8.  184. 
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политическихъ  неурядицъ  >),  и  учителями  контрапункта  французомъ 
явились  нидерландскіе  музыканты. 

Въ  Германіи,  несмотря  на  громадныя  музыкальныя  способности 
народа,  которыя  такъ  роскошно  проявились  впослѣдствіи,  контра¬ 
пунктическая  музыка  стала  развиваться  тоже  лишь  подъ  вліяніемъ 
нидерландскихъ  учителей.  Борьба  мажду  папою  и  императоромъ, 
между  царствіе,  кулачное  право,  фанатизмъ  бичующихся  братьевъ, 
все  это  замедлило  успѣхи  цивилизаціи  вообще  и  музыкальнаго  раз- 
вія  въ  частности *  2). 

Даже  Италія,  представлявшая  столько  аналогіи  съ  Нидерлан¬ 
дами  въ  экономическомъ  отношеніи,  столько  благодатныхъ  условій 
какъ  со  стороны  климата,  такъ  и  художественно-историческихъ  па¬ 
мятниковъ,  должна  была  уступить  пальму  первенства  Нидерландамъ 
въ  музыкальномъ  отношеніи.  Этотъ  фактъ  тѣмъ  труднѣе  объяснить 
нѣкоторыми  политическими  неблагопріятными  обстоятельствами  (на¬ 
примѣръ,  борьбою  Гвельфовъ  и  Гибеллиновъ),  что  они,  вѣдь,  не  мѣ¬ 
шали  же  развитію  остальныхъ  искусствъ,  изъ  которыхъ  поэзія  на¬ 
чала  процвѣтать  со  времени  Данте  (1263 — 1321),  а  архитектура, 
скульптура  и  живопись,  въ  лицѣ  Брунеллески,  Леонардо  да  Винчи, 
Рафаэля  и  Микель- Анжело,  достигли  своего  зенита  въ  15-мъ  и  на¬ 
чалѣ  16-го  вѣковъ,  тогда  какъ  музыка  въ  Италіи  только  что  начи- 
/  наетъ  развиваться  съ  16-го  вѣка  подъ  руководствомъ  нидерландскихъ 
\  учителей.  Политическій  гнетъ,  который  сказывался  въ  итальянскихъ 
/  республикахъ,  при  господствѣ  и  раздорахъ  аристократическихъ  партій, 
нарушалъ  спокойную,  веселую  общественную  жизнь,  столь  необхо¬ 
димую  для  развитія  музыки.  Къ  приведенному  неблагопріятному  об¬ 
стоятельству  присоединялся  самый  характеръ  итальянскаго  музыкаль¬ 
наго  генія,  болѣе  склоннаго  къ  субъективному  мелодическому  стилю, 
чѣмъ  къ  объективному  контрапункту,  который,  будучи  еще  въ  зача¬ 
точномъ  состояній,  требовалъ  терпѣливой,  кропотливой  технической 
разработки,  часто  граничившей  съ  ремесленною  сухостью,  столь  ан¬ 
типатичной  итальянской  художественности  3). 

Для  обработки  матеріала  музыки,  для  того,  чтобы  сдѣлать  его 
способнымъ  воспроизводить  всѣ  мельчайшіе  узоры  музыкальной  ар¬ 
хитектоники,  нужно  было  колоссальное  трудолюбіе  нидерландцевъ, 
обусловленное  ихъ  холоднымъ  темпераментомъ  4 * * *).  Послѣдній  какъ 


*)  АшЪгоз.  ѲеасЬісМе  Цег  Мизік.  Вгезіаи.  1864  ВЦ.  II.  8.  399—400. 

2)  АшЪгоз.  ВезскісЬіе  Цѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЦ.  II.  8.  402  -  403. 

3)  ІЬіЦ.  ВЦ.  II.  8.  401-402. 

4)  „Прежде  поего,  это  самые  величайшіе  въ  свѣтѣ  труженики;  съ  этой 

стороны,  въ  области  умственной  работы,  никто  не  можетъ  сравниться  съ 

нѣмцами,  за  ними  эрудиція,  философія,  знаніе  самыхъ  трудныхъ  языковъ, 

великолѣпныя  изданіи,  словари,  сборники,  классификаціи,  изслѣдованія  въ 
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нельзя  болѣе  былъ  годенъ  для  борьбы  съ  трудностями  развивавшейся 
контрапунктической  техники,  для  осилешя  которой  гораздо  болѣе 
требовалось  хладнокровнаго  разсудочнаго  разсчета,  чѣмъ  художе¬ 
ственнаго  вдохновенія.  Въ  этотъ  періодъ  развитія  музыки  гораздо 
болѣе  пользы  приносилъ  ея  успѣхамъ  терпѣливый  труженикъ,  разра¬ 
батывавшій  матеріалъ  этого  искусства,  нежели  пылкій  художникъ,  у 
котораго  тогда  не  доставало  средствъ  для  воплощенія  своихъ  идеи  въ 
музыкальныя  формы.  Тѣмъ  не  менѣе  было  бы  ошибочно  но  призна¬ 
вать  художественнаго  элемента  въ  нидерландскихъ  музыкантахъ,  Хотя 
имъ  пришлось  преимущественно  бороться  съ  техникой  контрапункта, 
но  они  не  оставляли  безъ  вниманія  и  художественной  стороны  му¬ 
зыки,  имѣя  въ  виду  своими  произведеніями  удовлетворять  эстетиче¬ 
ской  потребности  нидерландскаго  общества,  которое  было  въ  высшей 
степени  склонно  къ  общежитію  и  домашнимъ  удовольствіямъ,  всего 
болѣе  оживлявшимся  исполненіемъ  многоголосныхъ  контрапунктиче¬ 
скихъ  произведеній.  Богатство  страны,  основанное  не  на  одной  внѣш¬ 
ней  торговлѣ,  но  и  на  производительномъ  трудолюбіи  массы,  и  по¬ 
литическая  свобода  народа  обусловливали  ясную,  спокойную  обще¬ 
ственную  жизнь,  представлявшую  ту  благодатную  почву,  на  котороп 


лабораторіи;  во  всѣхъ  наукахъ  все,  что  носитъ  названіе  скучнаго  и  непріят¬ 
наго  но  подготовитеяьнаго  и  необходимаго  труда,  всецѣло  принадлежитъ 
имъ-’  тѳрпѣпиво  и  съ  чуднымъ  самоотверженіемъ  обтесываютъ  они  всѣ  камни 
новѣйшаго  зданія.  Въ  области  вещественнаго  труда,  англичане,  американцы 
и  голландцы  дѣлаютъ  тоже  самое.  Я  хотѣлъ  бы  показать  вамъ  какого- 
нибудь  выдѣлыдика  матерій  или  англійскаго  ткача  за  работой;  это  совер¬ 
шенный  автоматъ,  весь  день  трудящійся,  ни  на  минуту  не  отвлекая  себя 
отъ  дѣла  въ  теченіе  перваго  часа  такъ  же  хорошо,  какъ  и  по  окончаніи 
десятаго.  Если  онъ  въ  одной  мастерской  съ  французскими  рабочими, 
послѣдніе  представляютъ  поразительную  противоположность;  они  не  умѣютъ 
усвоить  себѣ  эту  машинную  точность;  они  скорѣе  становятся  невнимательны 
и  скорѣе  устаютъ;  поэтому  къ  концу  дня  у  нихъ  обнаруживается  несрав¬ 
ненно  менѣе  производительности;  вмѣсто  тысячи  восьмисотъ  спицъ,  они 
едва  сдѣлаютъ  тысячу  двѣсти.  Чѣмъ  южнѣе,  тѣмъ  способность  къ  труду 
становится  еще  меньшею;  провансалецъ,  итальянецъ,  чувствуютъ  потреб¬ 
ность  поболтать,  попѣть,  потанцовать;  онъ  охотно  готовъ  шататься  безъ 
дѣла  и  жить  на  удачу,  хотя  бы  для  доставленія  себѣ  этого,  ему  пришлось 
ограничиться  одними  лохмотьями  вмѣсто  одежды.  Праздность  тамъ  кажется 
естественною  и  даже  почетною.  Благородная  жизнь,  лѣнь  человѣка,  который 
изъ  гордости  отказывается  отъ  труда,  живя  впроголодь,  а  зачастую  и  ничего 
не  ѣвши  по  цѣлымъ  днямъ,  была  истиннымъ  бичемъ  Испаніи  и  Италіи,  въ 
два  послѣднія  столѣтія.  Напротивъ,  въ  тоже  время,  фламандцы,  голландцы, 
англичане,  нѣмцы  поставляли  въ  особенную  доблесть  снабженіе  себя  всѣмъ 
необходимымъ;  инстинктивное  отвращеніе,  вслѣдствіе  котораго  обыкновенный 
человѣкъ  избѣгаетъ  труда,  ребяческое  тщеславіе,  заставляющее  образован¬ 
наго  человѣка  сторониться  отъ  званія  рабочаго,  уступили  предъ  ихъ  здра¬ 
вомысліемъ  и  умомъ11.  (Ипполитъ  Танъ  Искусство  въ  Италіи  и  Нидерлан¬ 
дахъ.  Переводъ  Чудинова.  Воронежъ,  1871,  стр.  104—106).  (Ср.  Н.  Иіѳтапп. 
Мизік-Ъехікоп.  б  Аийа&е.  1іеір2І&.  1890  8.  788—789.  Агѣ.  Шѳіегіашіег). 
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роскошно  разнилась  нидерландская  музыка  ! ).  Сами  италіанцы  отдали 
справедливость  музыкальности  нидерландцевъ.  Лодовико  Гвиччіардини 
въ  своемъ  описаніи  Нидерландовъ  (въ  1556  году)  говоритъ  слѣдую¬ 
щее.  «Ьельпицы  настоящіе  представители  музыкальнаго  искусства 
которое  они  основали  и  довели  до  величайшаго  совершенства!  Имѣя 
врожденный  талантъ  къ  музыкѣ,  мужчины  и  женщины,  не  учившись 
поютъ  вмѣстѣ  въ  высшей  степени  красиво  и  гармонически-правильно! 
ііогда  же  къ  этой  врожденной  способности  присоединилось  изученіе 
искусства,  то  они  возвысились  до  тѣхъ  высокихъ  произведеній  во¬ 
кальной  и  инструментальной  музыки,  образчики  которыхъ  они  до¬ 
ставляютъ  ежедневно.  Іакимъ  образомъ  они,  по  справедливости 
пользуются  высшими  и  лучшими  мѣстами  при  всѣхъ  дворахъ  хри¬ 
стіанскихъ  князей» *  2).  ^ 

Въ  Нидерландахъ  впервые  возникла  школа  въ  истинномъ  смыслѣ 
этого  слова,  какъ  «духъ  и  жизнь,  а  не  комната  съ  извѣстнымъ  чис¬ 
ломъ  скамеекъ  и  каѳедрой,  съ  которой  учитель  учитъ  извѣстное  число 
слушающихъ  юношей,  предполагая  даже,  что  изъ  нихъ  впослѣдствіи 
сдѣлаются  преподаватели»  3). 

Въ  произведеніяхъ  Нидерландской  школы  самыя  употребитель¬ 
ныя  церковныя  тональности  были:  В,  Е,  Е.  6',  которыя  иногда 
транспонировались  на  (?,  А,  В  и  С.  Для  сохраненія  полутоновъ  на 
своихъ  мѣстахъ,  въ  каждомъ  изъ  этихъ  транспонированныхъ  ладовъ 
В  квадратное  измѣнялось  на  В  круглое,  то  есть  къ  нимъ  прибав¬ 
лялся  си-бемоль,  который  иногда  выписывался,  а  иногда  лее  не  обо¬ 
значался,  потому  что  знаніе,  гдѣ  онъ  долженъ  былъ  употребляться 
предполагалось  у  пѣвцовъ  1 5).  В  квадратное  иногда  измѣнялось  на 
В  круглое  въ  церковныхъ  ладахъ:  Е  (отчего  получался  нашъ  ма¬ 
жоръ)  и  В  (отчего  получался  нашъ  миноръ)  •">). 

Одно  изъ  главныхъ  отличій  начинающагося  въ  Нидерландахъ 
контрапункта  отъ  предшествующаго  ему  дисканта  заключается  въ 
красивыхъ  каденціяхъ «),  обнаруживающихъ  пониманіе  вводнаго  тона 
стремящагося  перейти  въ  тонику  строя  7 * * *).  Но  весьма  часто  въ  ран¬ 
нихъ  произведеніяхъ  Нидерландской  школы  встрѣчается  въ  каден¬ 
ціяхъ  «странная  перемѣнная  нота»,  такъ  названная  Кизеветтеромъ  «). 

у  АтЪгоз.  СезсЫсЪіе  сіе  г  Мшік.  ВгевЪш.  1864,  ВЦ.  II.  8.  400. 

.  Д  -Чезсгтопе  іі  М.  Ьосіоѵісо  Ошссіагсііпі  раѣгШо  йогепііпо  Ці  ІиШ 
I  аеві  Ваззі,  аіілчтепіа  ЦеШ  Оегтапіа  іпіегіогѳ.  Іи  Апѵегаа  ІШЬХѴІІ  ра<>-  28 

у  АтЪгоз.  СгѳзсЬіеЫе  бег  Мнзік.  Вгѳзіан.  1878.  Век  IV  8  08  ’  1  Ь" 

*)  ДД!51'"?'  ^Ѳ8с1ііс1ііе  Йег  Мияік.  Вгезіаи.  1864.  БД.  II.  8.  '415-416. 

')  ІЬт.  II.  Ь.  418. 

*)  Каденціей  называется  заключительная  формула. 

)  АпіЪгоа.  вёзсііісіііѳ  Цег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЦ.  II.  8.  417—420. 

Кіеветд'еиъг  безсІііеЪіе  сіег  еигораѳізсЬ-иЪепЦІаешІівоЬеп  осіег 
ипвіеі  Ііеи1і§-еп  Мизік.  2  Аиз§-аЪѳ.  Ьеіргі§.  1847.  8.  49. 
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Она  состоитъ  въ  томъ,  что  вводный  тонъ,  вмѣсто  того,  чтобы  разрѣ¬ 
шаться  въ  октаву,  сначала  опускается  на  ступень  внизъ — въ  сексту 
строя,  которая,  прыгая  на  терцію  вверхъ,  такимъ  образомъ  перехо¬ 
дитъ  въ  тонику  ’). 

Нидерландскіе  композиторы  сочиняли  свои  многоголосныя  про¬ 
изведенія  обыкновенно  на  данную  мелодію  (сапіиз  Іігтиз),  которую 
брали  или  изъ  грегоріаискаго  пѣнія,  или  же  нзъ  свѣтскихъ  пѣ- 
сенъ  2).  Свѣтскія  пѣсни  часто  выбирались  темами  даже  для  духов¬ 
ныхъ  произведеній.  Въ  этомъ  обыкновеніи  отнюдь  не  слѣдуетъ  ви¬ 
дѣть  профанаціи  духовной  музыки.  Соединеніе  духовныхъ  и  свѣт¬ 
скихъ  пѣсенъ  было  уже  сдѣлано  дискантистами.  Послѣдніе  избѣгали 
соединять  двѣ  или  нѣсколько  церковныхъ  мелодій,  потому  что  въ 
такомъ  случаѣ  нельзя  было  узнать,  которая  изъ  нихъ  главная  и  ко¬ 
торая  прибавлена  лишь  въ  интересахъ  многоголосной  музыки.  Ни¬ 
дерландскіе  композиторы  выказываютъ  особенное  расположеніе  писать 
духовныя  произведенія  на  свѣтскія  пѣсни  въ  особенности  потому,  что 
измѣненія  въ  послѣднихъ,  для  разнообразной  контрапунктической 
разработки,  безпрепятственно  допускались,  тогда  какъ  духовную  ме¬ 
лодію  нужно  было  сохранять,  по  возможности,  въ  неизмѣненномъ 
видѣ  3).  Духовныя  многоголосныя  произведенія  всегда  заимствовали 
свое  названіе  отъ  тѣхъ  темъ,  на  которыя  были  написаны;  оттого  они 
получали  совершенно  неподходящія  названія,  напримѣръ,  отъ  пѣсенъ: 
«Ь’ошпіе  аппё»  4).  «Маійеаг  те  Ьаі,»,  <^е  пе  с1еташіе»,«Ве>  гоіщез 
пег»,  «Аіііеи  тез  атоигз».  «Рог  1ппа  сіезрегаіа»  и  др. б).  Сапіиз  йгтиз 
въ  тѣ  времена  помѣщался  въ  тенорѣ.  Оттого  въ  темахъ  XV  и  XVI  в. 
часто  встрѣчаются  свѣтскія  пѣсни,  данныя  тенору,  со  словами,  ничего 
не  имѣющими  общаго  съ  текстомъ  литургіи.  Есть  однако  основаніе 
думать,  что  эти  свѣтскія  пѣсни,  служа  темами  духовныхъ  произведе¬ 
ній,  исполнялись  съ  своими  словами  даже  въ  церквахъ  6). 


і)  АтЪгоз.  СгѲЗсЬісЫе  сіе  г  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЦ.  II.  8.  419. 

»)  іЪіЦ.  ВЦ.  ПІ.  8.  9. 

ті  ІЫЦ.  ВЦ.  Ш.  8.  16-25.  Ср.  ІЪіЦ.  ВЦ.  II  8.  411-414. 

'•)  Орѳографія  того  времени. 

5)  Аа.  Ргозшг.  СотрепШшн  Цег  Мизік§'езсЫсЫе,  Ъіз  гит  ЕдЦе  Це8 
XVI.  ДаЬгЪипЦегіз.  ХѴіеп,  1889.  8.  88.  Мессы  на  темы,  сочиненныя  самымъ 
композиторомъ,  встрѣчаются  рѣже.  Эти,  такъ  называемыя  „Міззаѳ  зіпѳ  по- 
тіпѳ“,  обозначаются:  Мізза  ргіті  ѣопі,  весипЦі  Іопі,  или  по  начальнымъ 
нотамъ:  Міаза  ик  І'а,  Мізза  Іа  зоі  Іа  ге  ті  н  т.  п.  (ІЪіЦ.  8.  88).  (Ор.  АтЪгоз. 
ОѳзсЪісЫе  Цег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1868.  ВЦ.  Ш.  8.  43—44). 

в)  „Въ  трнплахъ  или  въ  трехъ-голосиомъ  дискантѣ,  пѣвцы  при  пѣніи 

произносятъ  иногда  разныя  слова11.  „Изъ  подобнаго  дисканта  въ  XV  и 

XVI  вѣкахъ  произошли  цѣлыя  мессы  съ  темами  изъ  свѣтскихъ  мелодій  на 

слова,  весьма  свободныя.  Правда,  въ  подобныхъ  мотетахъ  и  мессахъ,  весьма 

многочисленныхъ  въ  главныхъ  европейскихъ  библіотекахъ,  встрѣчаются 

почти  всегда  лишь  начальныя  слова  свѣтскаго  пѣнія,  изъ  чего  можно  пред- 
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зШШШШЕ 

чивмось  ритмическое  достоинство  т<т„«,  ™ч,^,б  Г  Ьр  умл”' 
шагъ  вверхъ  ивмѣмлся  “а°таюТ  м  шагъ  ХТ  и  нмбто")в“ли 

=  =  “«»■==== 


преднааначалшсГдляЪигаопнѳні|ѲнаПооган'ЬСиПСЯ‘  Можѳтъ  быть>  эти  партіи 
аккомпанирующемъ  инструментѣ  гР  ,і„'  р  или  я,а  кауомъ-шібудь  другомъ 
ач  тоуеп^е  р.  б7-б8).Р>  '  Е'  *  Сои88етакег.  Ніаіоіге  йе  1’Ьагтопіе 

книгѣР^^’аг”^агтТпідс^Саих  ^ХІІ^ѳ^ХШ^Д1, 1862  Г‘  Въ  дРугой  своѳй 

1806  г,  авторъ  измѣняетъ  свое  мі  е  До  пІІ  ™ДШѲЙ  ВЪ  °вѣтъ  въ 
одинъ  голосъ  поетъ  слова  поводу  дисканта,  въ  которомъ 

Куссѳмакѳръ  пишетъ:  „Трудно"  повѣй,™  удержанія,  а  Другой  -  свѣтскаго, 
имѣдо  мѣсто  въ  церкви.  Оттого  поагтиітАР^ло  Т0^ЬІ  так?ѳ  соединеніе  словъ 
товъ  постоянно  отрицалось  Мтт  іяш,  ѳскоѳ  исполненіе  подобныхъ  дискан- 
жптельный  фактъ  ?ве тзрѵшшіъ ЛЯЛИ  ЭТ0ТЪ  Мг™>  поло- 
иллюзіи.  Этотъ  фактъ  звшг?гтп «Лет  ущ  существовать  на  этотъ  счетъ 
„Не  тіааа  ез*‘  Спой  мессы  Тш  в  Сущэотвованіи  ™кого  соединенія  въ 
„Публикуя  неново, Гл  -  11  п->  принадлежащей  собору  въ  Турнэ“ 

современныя  ноты,  мы  говорил™  °вГ ^ав°  аРхѳологи,іѳ<>каго  документа  на 
зательстло  тому  факту,  существоХг!ів  вочп,  Р°ИЗПеДОИ'И  пстРѣнается  дока- 
сомнѣніе.  Казалось  невітом^^  Д°  0ИХЪ  поРъ  возбуждало 

словъ  исполнялись  въ  церквахъ  Въ  особь  М0Т6ТЫ  оъ  примѣсыо  свѣтскихъ 
чтобы  въ  этихъ  произведеніяхъ’  пѣлись  в  И  трзідно  было  предположить, 
Здѣсь  мы  встрѣчамъ  одну  изъ  Хъ Заразъ  и  свѣтскія,  и  латинскія  слова 
можно  было  бы  объяснить,7  если  бы  и  въ^ГиГ^’  К°Т°рЫЯ  СЪ  тр УДомъ 
телями  подобнаго  рода  аномалій  менѣо  время  мы  не  были  овпдѣ- 

когда  можно  было  ув лечься  і  “овцзно о м ®  ПЗВИНИТѲЛЬНІ«'ь,  чѣмъ  въ  ХШ  в., 
гпакег.  ІЛігі  Ьагтопіоце  аих ХИ еі “7ЗЫКИ“  (Я  Лв  Оошие? 
Е.  сіе  Сонаветакег  Мема  X  ѵтп  ѳі ,  віесіев.  Рагіа.  1866,  р.  133.  Ср. 
ргёсёіёе  сі’ипе  ЙПгоЙисЫоп.  РагЬ-ЬіПе  1861  «ѲП  П0*аШп  тоЙегпе  еі 

вается  въ  томъ,  чтобы  въ  церкви  во  ^  Р'  ^ '  Амброс,ь>  впрочемъ,  сомнѣ- 
слова,  чуждыя  литургіи  ГАгпЬгоч  Гос  ремя  исполненія  мессы  произносились 
8.  24).  Однако,  “Ьодате  Мшік:  Вгевіагь  ,868.  Вй.  Ш. 

*вѵ^.гтаіѵ,Г!гг  злкгпдг1 
™  .&а,  ■вдгъ,*®  як  вй 
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Эти  указанія  назывались  «канонами»;  слѣдовательно,  этимъ  именемъ 
у  нидерландскихъ  композиторовъ  обозначалось  совсѣмъ  не  то,  что 
въ  нашей  современной  музыкѣ  ').  (А.  \Ѵ.  АтЬгоз.  бевсМсЫе  сіег 
Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  III.  8.  62 — 65). 

Нидерландскіе  композиторы  въ  своихъ  контрапунктическихъ 
произведеніяхъ  стремились  придавать  каждому  отдѣльному  голосу 
наибольшій  интересъ.  Для  того,  чтобы  каждый  изъ  сопровождавшихъ 
данную  тему  голосовъ  могъ  приблизиться  къ  ней  своею  мелодично¬ 
стью”  композиторы  старались  придавать  имъ  наибольшее  сходство 
съ  мелодіею,  служившею  основою  всего  сочиненія.  Такимъ  образомъ 
въ  контрапунктѣ  нидерландскихъ  композиторовъ  все  болѣе  и  болѣе 
развивались  имитаціи  (все  болѣе  и  болѣе  замѣчается  стремленіе 
голосовъ  подражать  другъ  другу)  2).  Наконецъ,  нидерландскіе  компо¬ 
зиторы  достигли  умѣнія  писать  такія  многоголосныя  произведенія, 
въ  которыхъ  голоса,  вступая  одинъ  за  другимъ,  неизмѣнно  повто¬ 
ряютъ  одну  и  ту  же  мелодію.  Такая  форма  многоголосной  музыки 
называлась  у  нидерландскихъ  композиторовъ  фугою  3).  Въ  такихъ 
произведеніяхъ,  въ  которыхъ  голоса  тождественны,  но  вступаютъ  въ 
разные  моменты,  выписывалась  лишь  главная  мелодія;  чтобы  указать, 
какъ  изъ  нея  получить  остальные  голоса  того  же  произведенія,  и 
въ  какіе  моменты  нужно  имъ  вступать,  нидерландскіе  композиторы 
употребляли  загадочныя  изрѣченія,  подобныя  вышеупомянутымъ. 
Такъ  какъ  эти  изрѣченія  именовались  канонами,  то  это  названіе 
впослѣдствіи  перешло  и  на  самыя  музыкальныя  сочиненія,  голоса 
которыхъ  вступаютъ  не  одновременно,  но  повторяютъ  одну  и  туже 
мелодію.  (А.  ЛѴ  АшЬгоз,  ОезсЫсМе  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868. 
Вй.  III.  8.  65  Я). 

По  мѣрѣ  развитія  техники  у  нидерландскихъ  композиторовъ, 
увеличивалось  ихъ  пристрастіе  къ  запутаннымъ,  темнымъ  загадкамъ, 


і,  Бъ  современной  музыкѣ  канономъ  обозначается  такая  форма  двухъ- 
гоиосной  или  многоголосной  музыки,  пъ  которой  псѣ  голоса,  вступая  одинъ 
послѣ  другого,  точно  подражаютъ  другъ  другу. 

2)  О  значеніи  имитаціи  Амбросъ  замѣчаетъ:  „Существенный  элементъ 
полифоніи  есть  имитація.  Послѣдняя  ясно  обнаруживаетъ  внутреннюю  связь 
звуковой  ткани.  Голоса,  отвѣчая  другъ  другу,  становятся  между  собою  во 
взаимное  отношеніе.  Наконецъ,  въ  мелодіи  само  собой  совершается  діалек¬ 
тическій  процессъ  такъ,  что  ея  части  становятся  положеніемъ  и  противупо- 
ложеніемъ.  Такимъ  образомъ  то,  что  въ  ней  раздѣлено  временемъ,  появ¬ 
ляется  въ  одинъ  и  тотъ  же  моментъ,  п  взаимное  отношеніе  ея  членовъ 
пріобрѣтаетъ  въ  сознаніи  новое,  высшее  значеніе1*.  (АіпЪгоа.  ОѳасЬісЪѣѳ  Лег 
Миаік,  Вгезіаи.  1868'  ВЛ.  ПІ.  8.  9-10). 

3)  фуга  въ  нашемъ  смыслѣ  слова  развилась  позднѣе.  Слово  фуга  упо¬ 
минается  у  I.  де  Муриоа  (.ГоЬаппеа  йе  Мигіа  N  оптанта)  въ  его  трактатѣ 
„Зресиіит  Микісаѳ**,  написанномъ  около  средины  XIV  в.  (Н .  Піетввп.  О-ѳ- 
ксЬісЪіе  йег  МиаПАЬеоИе.  [_ѳіргі§\  1898.  8.  207,  343). 
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къ  сложнымъ  имитаціямъ,  проведеніе  которыхъ  чрезъ  все  сочиненіе 
или  его  часть  подчасъ  требовало  колоссальной  контрапунктической 
виртуозности.  Увлеченіе  этими  загадками  и,  вообще,  техническою 
стороною  дѣла  иногда  наносило  ущербъ  художественности.  Это 
явленіе  объясняется  тѣмъ,  что  господствовашій  въ  то  время  строгій 
контрапунктъ  не  давалъ  простора  фантазіи,  которая  и  стала  искать 
выхода  въ  остроумныхъ  загадкахъ  и  сложныхъ,  причудливыхъ  ими¬ 
таціяхъ.  (ІЪісІ.  Всі.  III.  8.  79). 

Иногда  темою  для  контрапунктическаго  произведенія  нидер¬ 
ландскіе  композиторы  брали  не  грегоріанскую  мелодію,  не  народную 
пѣсню,  а  какой-нибудь  одинъ  изъ  голосовъ  уже  написаннаго  ранѣе 
контрапунктическаго  произведенія  *).  Случалось,  что  цѣлое  много¬ 
голосное  произведеніе  служило  основою  для  новаго  контрапункти¬ 
ческаго  сочиненія:  къ  существовавшему  уже  многоголосному  произ¬ 
веденію  прибавлялись  новые  голоса,  отчего  иногда  понижалось  его 
достоинство *  2).  Къ  тексту  нидерландскіе  композиторы  относились 
съ  большимъ  пренебреженіемъ.  Если  онъ  былъ  очень  знакомъ,  изъ 
него  выписывались  лишь  первыя  слова;  подкладывать  лее  подъ 
музыку  остальныя  предоставлялось  пѣвцамъ  3).  Оттѣнки  исполненія 
нигдѣ  не  обозначались  4 5). 

Нидерландскими  композиторами  выработаны  слѣдующія  музы¬ 
кальныя  формы: 

a)  Месса,  состоявшая  изъ  слѣдующихъ  частей:  1)  Кугіе  еіеіьоп 
(Господи  помилуй),  2)  СЯогіа  (Слава  въ  вышнихъ  Богу),  3)  Сгесіо 
(Вѣрую  во  единаго  Бога  Отца...),  4)  8апсі,из  (Святъ,  святъ,  святъ 
Господь  Саваооъ...),  5)  Лстшй  Г)еі  (Агнецъ  Божій,  вземляй  грѣхи 
міра...)  б). 

Разновидности  мессъ  представляютъ:  пщиіеш  (заупокойная 
обѣдня)  в)  и  тізза  рагосііа,  которая  писалась  на  какое  нибудь 
другое,  уже  готовое  произведеніе  7). 

Нидерландскіе  композиторы  не  старались  придавать  мессѣ 
драматическую  экспрессію:  вездѣ  былъ  выдержанъ  одинъ  и  тотъ  же 
спокойный,  торжественный,  величавый  характеръ  3). 

b)  Мотеты  9)  писались  на  тексты  весьма  .различнаго  содержа- 

')  АшЬгоя.  6е8оЬіоЬЬѳ  сіе  г  Мгізік.  Вгезіагі.  1868.  Ві.  III.  8.  47. 

2)  ІЬісІ.  Ві.  Ш.  8.  45.  60. 

3)  ІЬіі.  Всі.  Ш.  8.  139-140. 

л)  ІЪісІ.  на.  III.  3.  138-139. 

5)  Н.  Шѳтапп.  КаіссЬівтиз  іѳг  МизіІщѳзсЬісМе.  II.  8.  42—43.  АтЬгоз. 
бевоЬісЬІе  іег  Мизік,  Вгезіаи.  1868.  Ві.  III.  8.  39—  43. 

°)  АтЪгоз.  ВезсІпсЫе  іег  Мгіыік.  Вгезіаи  1868.  Ві.  III.  8.  43. 

')  ІЬіі.  III.  8.  15. 

8)  ІЬіі.  III.  8.  41-42. 

«)  ІЬіі.  III.  8.  47-56,  58. 


121 


Страстей  1  осподішхь  ч  »  п03ИТ0ры  ТОГо  времени  оьуш 

калькой  формы  До  «кок  степени  „  80ЭІИЧ0ИЮШі  • 

достоинствѣ  послѣднихъ,  можетъ  служить  доказательствомъ  тогь 
Ліактъ  что  мотеты  писались  на  родословную  Іисуса  Триста,  н« 
шзнші  сообщенТя  изъ  политической  жизни  (напримѣръ,  на  слова, 
въ  которыхъ  разсказывается  о  покореніи  Константинополя)  и  г.  п.  )• 

с)  Свѣтскія  пѣсни  2).  Контрапунктическая  ихъ  оораоотка 
совешненно  не  походитъ  на  современную  гармонизацію  пѣсенъ. 
Нидерландскіе  композиторы  давали  свѣтскую  пѣсню  п0 
тенору  и  окружали  ее  тканью  контрапунктическихъ  голосовъ  оді  н 
ково  вьюаботанныхъ,  отчего  сама  пѣсня  почти  не  выдѣлялась  изъ 
остальныхъ  мелодій  и  имѣла  лишь  значеніе  того  сокровеннаго  зерна, 
изъ  котораго  выросло  все  произведеніе.  Весьма  часто  одна  и  та  же 
свѣтская  Рпѣсня  служила  основной  темой  для  мессы  и  для  контр 
пѵнктической  обработки,  предназначавшейся  для  свѣтскаго  употр > - 
біенія.  Въ  первомъ  случаѣ  контрапунктическая  обработка  Данной 
свѣтской  мелодіи  писалась  на  текстъ  литургіи,  во  второмъ  на 
слова  самой  пѣсни.  Хотя  контрапунктическая  обработка  въ  томъ  т 

доугомъ  случаѣ  налагала' на  произведеніе  свой  серьезный,  спокойно- 

объективный  характеръ,  но  все-таки  месса,  написания  на  даннуі. 
свѣтскую  пѣсню, Р  звучала  возвышеннѣе  и  торжественнѣе,  а  свѣтское 
сочиненіе  на  тѵ  же  пѣсню  было  обыкновенно  игривѣе  и  прозрачнѣе. 
Весьма  часто  въ  свѣтской  контрапунктической  ооработкѣ  народной 
пѣсни  встрѣчается  смѣшеніе  текстовъ:  въ  то  время  какъ  одни  голоса 
написаны  на  слова  этой  пѣсни,  другіе  положены  на  слова  другого 
текста  иногда  даже  духовнаго  содержанія.  Такое  странное  смѣше¬ 
ніе  текстовъ  имѣло  своей  причиной  унаслѣдованное  отъ  дисканта 
обыкновеніе  соединять  въ  одно  многоголосное  произведеніе  разныя 
самостоятельныя,  независимо  другъ  отъ  друга  сочиненныя  мело  ш. 
Способность  замѣчать,  какія  изъ  независимыхъ,  самостоятельныхъ 
пѣсенъ  могутъ  звучать  согласно  при  совмѣстномъ  исполненіи,  какія 
измѣненія  для  этой  цѣли  необходимо  сдѣлать— эта  способность,  какъ 
извѣстное  музыкальное  остроуміе,  цѣнилось  очень  высоко.  При 
соединеніи  различныхъ  независимыхъ  мелодіи  въ  одномъ  сочиненіи, 


п  АтЪго».  (ЗезсЬісЬш  іѳг  Мизік.  Вгевіаи.  1868.  ІЬіі.  III.  8.  51. 
2)  ІЬіі.  Ві.  ІИ.  8.  56-61. 
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ихъ  различные  тексты  сохранялись,  отчего  въ  одномъ  и  томъ  же 
произведеніи  одни  голоса  пѣли  мелодіи,  написанныя  на  одинъ  текстъ 
(напримѣръ,  слова  свѣтской  народной  пѣсни),  а  другіе  голоса  въ  то 
лее  время  исполняли  мелодіи,  написанныя  на  другой  текстъ  (напри¬ 
мѣръ,  на  слова  какого-нибудь  псалма,  гимна  и  т.  п.)  *). 

Образчиками  перехода  изъ  дисканта  въ  контрапунктъ  могутъ 
.  служить:  рондо  Жанно  Лекюреля  (Копйеі  сіе  йеаппо!  сіе  Ъезсигеі) 
XIV  в.  а),  пѣсня  неизвѣстнаго  автора:  « тау$  ди’іі  ѵоиз  ѵіеп§пе  а 
р!аі$апсЬе»,  напечатанная  Кизеветтеромъ  въ  его  книгѣ  «ОезсЬісЫе 
йег  еигораізсіі-аЬепйІапйізсЬеп  ойег  ипзгег  Ііеиіщеп  Мизік»  3)  и 
двухголосная  пѣсня  Генриха  Зееландіа,  жившаго  въ  14  вѣкѣ  ісм. 
АтЬгоз,  ОевсЫсМе  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  ВЙ.  II.  8.  407). 

Одинъ  изъ  первыхъ  композиторовъ,  начавшихъ  писать  правиль¬ 
ный  и  благозвучный  контрапунктъ,  былъ  Дюфѳ  (Сиіііашпе  ОиГау), 
которым  состоялъ  пѣвчимъ  въ  папской  капеллѣ  въ  15-мъ  вѣкѣ  4). 
Дюфе  принадлежалъ  цѣлому  ряду  нидерландскихъ  композиторовъ, 
которые  въ  качествѣ  пѣвчихъ  были  приняты  въ  папскую  капеллу. 
Положеніе  нидерландскихъ  композиторовъ,  какъ  папскихъ  пѣвчихъ, 
было  весьма  важно  для  прогресса  музыки:  оно  облегчало  пропаганду 
нидерландскаго  искусства  по  всѣмъ  католическимъ  землямъ. 

Въ  произведеніяхъ  Дюфѳ  встрѣчаются  имитаціи  и  каноны  (на¬ 
зывавшіеся  тогда  фугами),  которые  обнаруживаютъ  весьма  значи¬ 
тельно  подвинувшуюся  контрапунктическую  технику.  Подобно  осталь¬ 
нымъ  композиторамъ  ранней  эпохи  нидерландской  школы,  Дюфе 
пишетъ  преимущественно  четырехъ-голосный  контрапунктъ,  въ  ко¬ 
торомъ  не  столько  красивы  одновременныя  комбинаціи  (аккорды, 
образованные  соединеніемъ  четырехъ  мелодій),  сколько  пѣвучи  от¬ 
дѣльные  голоса.  Впрочемъ,  у  самыхъ  раннихъ  композиторовъ  ни¬ 
дерландской  школы  гармонія,  являющаяся  результатомъ  комбинацій 
контрапуиктически-выработанныхъ  (самостоятельныхъ)  голосовъ,  пра¬ 
вильна,  прозрачна,  хотя  нѣсколько  жестка,  вслѣдствіе  боязливаго 


*)  Такъ,  напримѣръ,  въ  одномъ  произведеніи  Агрнколы  верхніе  голоса 
поютъ:  „Ъеііѳ  виг  іоиіек",  а  басъ  исполняетъ  псалмодію:  „іоіа  риіега  ев*1 2. 
Жоскннъ  де  Пре  придалъ  своей  пѣснѣ:  „ѣогіипѳ  еаігап§;е“  басъ  на  слова 
„раирѳг  вит  ѳі  іп  ІаЪогіЪив**  (См.  АтЬгоз.  ОевсЬісЬіе  Йог  Мизік.  Вгеаіаи.  1868. 
В4.  Ш,  8.  58). 

2)  Это  произведеніе  помѣщено  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  хрестоматіи.  2  над.  Спб.  1900,  стр.  216—217. 

3)  Эта  пѣсня  анонима  (XIV  в.)  помѣщена  тамъ  же,  см.  стр.  218—219. 

4)  Современныя  изслѣдованія  исправили  прежнее  ошибочное  мнѣніе  о 
томъ,  что  Дюфѳ  будто  жилъ  отъ  1380  г.  до  1432  г.  (Ы.  Кіешапп.  Мшік- 
Ьехікоп.  б  Аиііад'е.  Сеіргід'.  1900.  8.  275.  Агі.  1)иі'а.у).  Дюфе  родился  не  ранѣе 
1400  года  и  умеръ  въ  1474  г.  (См.  Ег.  X.  НаЪегІ.  ХѴіІЬеІт  іи  Еау.  Ѵіегіеі- 
^аЬ^88с11Гіі,і  Йіг  Мизік\ѵі88еп8сЬаѣі.  I.  іакг^апц.  Ьеіргіц.  1885,  8.  495,  500). 
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въ  число  «несовершенныхъ  консонансовъ  .  «Тсгсе  ап- 

Лучшими  произведеніями  Дюфе  считаются  его 
оШа  Вотіпі»,  «Ь'отте  агтб.  и  ігёоип  «Ие Й»1  т езЫиЪашЮппб» 

и  «Сепі;  тіііе  ѳзсиз»  )•  іТтлЛш  иипѵгъѳго  что 

Биншуа  (ЕвуЛІи®  ВІпсЬоів).  современницъ  ДН»  и  ДРІ)Ъ®0Г"’  й 

весьма  немного.  Теоретикъ  Тинкторисъ говори .о тнъ,  что  «ною^ 
ппі ятными  сочиненіями  онъ  создалъ  себе  въ  у  нчт 

сГрти  овъ  былъ  воспѣтъ  въ  музыкальномъ 
тѣхъ  «йёріогаііопз»,  которыми  впослЬдствш  о 

ГвыбоТ^о” выГГмб^ЬГове^  въ  ото  „роивведе- 

фГч  отличается  возвыитовностію,  въ 
?ЩеРК.рНон™^сГоГГрегисъ  (В*.)  и  Бюнуа  рВнзвоІз)  пред- 

0ЛаГ°Въ  сочиненіяхъ  Фирмина  Каронтисъ  (РітіпСагоп^  жившаго 
....  ПТ0Т30Й  половинѣ  15  в.,  замѣтенъ  значительный  успѣхъ  въ  гар 
коническомъ  отношеніи.  Іоаннъ  Регисъ  (во  второй  половинѣ  16  в^) 
отличается  смѣлой,  энергичной  гармоніей,  красивыми  Р^  Р 

ными  каденціями  (заключеніями  музыкальныхъ  фразъ)  и  эффѳг 

употребленіемъ  диссонансовъ.  Ьюнуа  (умеръ  въ  1481  Ы  был 
.чипъ  въ  капеллѣ  Карла  Смѣлаго,  состоявшей  изъ  Двадцати е 

пѣвцовъ  одного  органиста,  одного  лютниста  и  нѣсколькихъ 
я фипач Ги  іобоистовъ.  Этотъ  герцогъ  самъ  занимался , ««позиціей. 


"  .)”обрьзцы  произведеній  Д.оф.  ™.  «моей  §»™>»  иоторичеевой 
музыкальной  хрестоматіи.  2-0  изданіе ѳ  ^  '  фР0Га.  (АтЪгоэ.  СтезсЪісЬіе 

'  у,  Амбр  о  съ  считаетъ  Элой  емакеръ  же  думаетъ,  что  Элой 

“нцаѲ  XIV  иДнІч а^а  хГв^а**.  (Сои/зетакег.  Нізіоіге  4е  ѴЬагтопіе  аи 
тоуеп  аце.  Рагіз.  1852,  р.  54). 
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Въ  лучшемъ  произведеніи  Ьюнуа,  въ  мессѣ  «Ессе  апсШа  Ботіпі» 
замѣтенъ  значительный  успѣхъ  въ  сравненіи  съ  мессою  того  же 
имени  Дюфе.  Ьюнуа  писалъ  также  пѣсни  и  мотеты. 

Современникомъ  и  товарищемъ  по  мѣсту  въ  капеллѣ  Карла  Смѣ¬ 
лаго  съ  Бюнуа  ^былъ  Гейне  (Наупе,  или  Аупе,  или  Неіпгісіі  ѵап 
ыпге^пет).  Осооенно  замѣчательна  одна  изъ  его  пѣсенъ,  въ  кото¬ 
рой  контрапунктически  выработанные  голоса  не  перекрещиваются, 
какъ  это  обыкновенно  случается  въ  подобныхъ  произведеніяхъ. 

У  композиторовъ  нидерландской  школы  второй  половины  1 5-го 
вѣка  контрапунктическая  виртуозность  значительно  увеличивается.- 
сложныя  имитаціи,  мудреные  каноны  наполняютъ  произведенія  этой 
эпохи  и  иногда  наносятъ  ущербъ  истинной  художественности:  ком¬ 
позиторская  техника  изъ  средства  часто  дѣлается  цѣлью.  Но  вели¬ 
чавшіе  композиторы  этой  эпохи  выказываютъ  умѣнье  соединять  при¬ 
страстіе  къ  контрапунктическимъ  хитросплетеніямъ  съ  безукоризнен¬ 
нымъ  олагозвучіемъ.  Въ  этомъ  отношеніи  наиболѣе  выдѣляются- 
Іоаннъ  Окегемъ,  или  Окенгеймъ,  умершій  въ  началѣ  16  вѣка,  и  Яковъ 
Убрехтъ,  или  Хобрехтъ  (1430—1506  г.). 

Іоаннъ_Окенгеймъ  < )  считается  «патріархомъ  музыки»,  потому 
что  своими  учениками:  Пьеръ-де-ла-Рю  и  Жоскииъ-де  Пре  онъ  со¬ 
дѣйствовалъ  распространенію  этого  искусства  во  Франціи  и  Герма¬ 
ніи.  Окенгеймъ  владѣлъ  громадною  контрапунктическою  техникою, 
которая,  между  прочимъ,  проявляется  въ  тридцати  шести-голосномъ 
канонѣ  и  въ  однон  изъ  его  мессъ,  написанной  такъ,  что  ее  можно 
оыло  исполнять  въ  любомъ  изъ  церковныхъ  ладовъ,  предварительно 
измѣнивъ  знаки  повышенія  и  пониженія,  чтобы  перемѣститъ  полу¬ 
тоны  на  ступени,  соотвѣтствующія  выбранному  строю.  Окенгеймъ 
сочинялъ  мессы,  мотеты  и  пѣсни.  Общій  характеръ  его  произведеній 
мягкій  нѣжный,  спокойный,  съ  нѣкоторымъ  оттѣнкомъ  тихой  грусти. 

Яковъ  Обрехтъ,  имѣя  одинаковую  съ  Окенгѳймомъ  наклонность 
къ  контрапунктическимъ  хитросплетеніямъ,  темнымъ  девизамъ  въ 
формѣ  загадокъ,  къ  мудренымъ  канонамъ,  отличается  отъ  предыдущаго 
композитора  еще  болѣе  развитою  техникою,  болѣе  звучною  гармоніей  и 
грандіознымъ,  мужественнымъ  стилемъ.  Обрехуъ  сочинялъ  съ  такою 
быстротою  и  легкостію,  что  въ  одну  ночь  могъ  написать  цѣлую  мессу 
онъ  занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  Антверпенѣ,  которое  оста¬ 
лось  вакантнымъ  послѣ  смерти  Якова  Барбиро,  умершаго  1491  г. 


)  Оь  Окенгѳима  начинается  „вторая  нидерландская  школя11 

Элои  Нфог-ьЪ  п  Т'Біонѵа°'ГЪГГ  ѲРПДЙ’іКЪ  К0^?Р°“  причисляются:  Дюфе.'  Биншуа’ 
Ш  И  Гл і  о  Утг  'в  АтЬгоз.  ОезсЬісЫе  сіег  Мнзік.  Вгеаііш.  1864 
К:т!1кСі}^т  Мивік-ихікоп.  5  Анйа,о.  Ьеір.Д,  1900.’ 
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Произведенія  послѣдняго  сохранились  лишь  въ  небольшомъ  ко¬ 
личествѣ.  Изъ  нихъ  видно,  что  Яковъ  Барбиро  не  столько  старался 
щеголять  своей  техникой  —  контрапунктическихъ  хитросплетеній  у 
него  немного— сколько  заботился  о  звуковыхъ  эффектахъ,  іакъ,  на¬ 
примѣръ,  въ  одной  его  мессѣ,  послѣ  двухъ-голоснаго  эпизода  на 
слова  « еѣ  іпсагпаіиз»  («и  воплотившагося» ),  внезапно  вступаютъ  шести¬ 
голосные  и  восьми-голосные  аккорды  на  слова  «еі  Іюню  Іасіиз»  («и 
вочеловѣчится»;,  отчего  получается  весьма  эффектный  контрастъ. 

Къ  этому  же  періоду  относятся  еще  слѣдующіе  композиторы: 
РЫИрре  Вазвігоп,  МаПіп  Напагсі,  Егавшиз  Баріева  и  ДР- 

Величайшимъ  нидерландскимъ  композиторомъ  конца  Іо  вѣка 
является  Жоскинъ-де-Пре  (.1  озциіп  сіе  Ргев,  Лосіосив  Ггаіенвіз),  родив¬ 
шійся  около  половины  15  вѣка  и  умершій  въ  1521  г.  Выше  Оыло 
уже  сказано,  что  онъ  учился  у  Окенгейма,  который  посвятилъ  сво¬ 
его  ученика  во  всѣ  таинства  контрапункта.  О  господствѣ  Жоскина 
надъ  композиторскою  техникою  упоминаетъ  Лютеръ,  юворя,  что 
«Жоскинъ— -  повелитель  надъ  нотами,  и  ноты  должны  дѣлать  то,  чего 
желаетъ  онъ;  тогда  какъ  другіе  композиторы  должны  дѣлать  то,  чего 
хотятъ  ноты»  1).  Хотя  Жоскинъ  былъ  контрапунктистомъ-виртуозомъ 
въ  полномъ  смыслѣ  этого  слова,  но  у  него  техника  никогда  не  пре¬ 
вращалась  изъ  средства  въ  цѣль.  Несмотря  на  полное  господство  надъ 
матеріаломъ,  онъ  созидалъ  свои  контрапунктическія  построенія  весьма 
медленно.  На  репетиціяхъ  онъ  подвергалъ  свои  сочиненія  самой 
строгой  критикѣ,  безпрестанно  измѣнялъ  послѣднія,  чтобы  достигать 
самаго  безукоризненнаго  благозвучія.  Оно  никогда  не  приносилось 
имъ  въ  жертву  контрапунктическимъ  хитросплетеніямъ.  Несмотря  на 
то,  что  онъ  сочинялъ  исключительно  однѣ  полифонныя  формы,  то 
есть  такія,  въ  которыхъ  всѣ  голоса  равнозначущи  и  разработаны  съ 
одинаковою  контрапунктическою  рачительностью,  но  верхній  голос  ь 
('го  произведеній  часто  представляетъ  такую  красиво-лыощуюся  ме¬ 
лодію,  что  она  могла  бы  годиться  и  для  гомофоннаго  произведенія, 
гдѣ  одинъ  голосъ  преобладаетъ  надъ  остальными,  играющими  вто¬ 
ростепенную  роль  сопровожденія  главному.  Оттого  произведенія  Жос¬ 
кина  нс  только  благозвучны,  но  и  мелодичны.  Чтобы  смягчить  рѣз¬ 
кость  диссонансовъ,  онъ,  по  закону  строгаго  контрапункта,  «прию- 
товлястъ»  ихъ.  то-ссть  диссонирующую  ноту  предлагаетъ  сначала 
слуху,  какъ  консонирующую  ноту  въ  предыдущемъ  созвучіи.  Хотя 
эффектъ  диссонансовъ  смягченъ  ихъ  «приготовленіемъ»,  тѣмъ  не  ме¬ 
нѣе  Жоскинъ  ими  весьма  удачно  пользуется,  какъ  однимъ  изъ  средствъ 
музыкальной  экспрессіи.  Для  этого  композитора  музыка  не  есть  лишь 


і)  АтЪгов.  ОезсЬісІйе  4ег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  В4.  Ш.  8.  209. 
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игра  благозвучными  комбинаціями  тоновъ;  она  становится  у  него 
поэтическимъ  языкомъ,  которымъ  Жоскинъ  выражаетъ  различныя  ду¬ 
шевныя  настроенія:  печаль,  гнѣвъ,  страхъ,  умиленіе,  нѣжность,  ра¬ 
дость  и  проч.  Такимъ  образомъ  Жоскинъ  не  только  искусный  кон¬ 
трапунктистъ,  не  только  музыкантъ,  чуткій  къ  благозвучію,  но  и 
художникъ,  выражающій  своимъ  искусствомъ  внутренній  міръ  чело¬ 
вѣка.  Благотворное  значеніе  Жоскина  заключалось  именно  въ  томъ, 
что  онъ  предохранилъ  музыку  отъ  опаснаго  увлеченія  композиторовъ 
кхъ  контрапунктическою  техникою;  владѣя  ею  въ  высшей  степени, 
онъ  употреблялъ  ее  умѣренно,  имѣя  всегда  главною  цѣлью  безуко¬ 
ризненное  благозвучіе  и  высшую  музыкальную  художественность,  въ 
смыслѣ  экспрессіи.  Заботясь  о  послѣдней,  онъ  имѣлъ  въ  виду  со¬ 
отвѣтствіе  характера  сочиняемой  имъ  музыки  къ  выбранному  тексту. 
Онъ  передаетъ  въ  ней  не  одно  лишь  общее  настроеніе,  вызываемое 
словами  текста,  но  иногда  иллюстрируетъ  остроумными  звуковыми 
комбинаціями  отдѣльныя  слова.  — 

Жоскинъ  оставилъ  послѣ  себя  произведенія  і)  во  всѣхъ  суще¬ 
ствовавшихъ  тогда  формахъ;  онъ  писалъ  мессы,  мотеты,  музыку  на 
Страсти  Господни,  сочиненія  въ  честь  Маріи  и  свѣтскія  пѣсни.  Онъ 
много  разъ  перемѣнялъ  мѣсто  своего  жительства:  былъ  въ  Римѣ,  во 
Флоренціи,  въ  Феррарѣ,  во  Франціи  (въ  капеллѣ  Людовика  XII).  Во 
всѣхъ  этихъ  мѣстахъ  онъ  пропагандировалъ  свое  искусство,  въ  каче  ¬ 
ствѣ  композитора  и  преподавателя.  Изъ  его  учениковъ  замѣчательны: 
Асігіап  РеШ  Сосіісиз,  Моиіоп,  Місоіаиз  ОошЬеіѣ,  Лациеі  гоп  ВегдЬет, 
СіетепІ  Л аппетит,  Сегіоп,  МаШагб,  Воиг^о^пе  и  др. 

Изъ  нихъ  выработались  замѣчательные  композиторы,  контра¬ 
пунктическая  техника  которыхъ  развивалась  параллельно  съ  стрем¬ 
леніемъ  къ  музыкальной  экспрессіи,  составляющей  столь  выдающуюся 
черту  ихъ  великаго  учителя.  Нѣкоторые  же  изъ  нихъ  съ  особенною 
любовью  продолжали  развитіе  одной  изъ  особенностей  композиціи 
Жоскина,  именно:  встрѣчающуюся  по  временамъ  у  этого  компози¬ 
тора^  наклонность  къ  иллюстраціи  отдѣльныхъ  словъ.  Послѣдняя  у 
Гомбера  и  Жаннекена  превратилась  уже  въ  звукоподражаніе.  Такъ, 
напримѣръ,  у  перваго  изъ  нихъ  есть  произведеніе  подъ  названіемъ 
«Птичье  пѣніе»  (Бе  сііапі  (Іея  оікеаих»),  въ  которомъ  съ  наивною 
серьезностью  авторъ  старается  человѣческими  голосами  достигнуть 
эффектовъ,  напоминающихъ  пѣніе  разныхъ  птицъ.  Жаннекенъ  въ 
своемъ  произведеніи  «Крики  Парижа»  воспользовался  мотивами  па¬ 
рижскихъ  продавцовъ  рыбы,  спичекъ,  пирожковъ,  башмаковъ  и  пр. 


!)  Образчики  произведеній  Жоскина  дѳ  Пре  см.  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  нзд.  Спб.  1900,  стр.  225—228). 


Эти  мотивы  авторъ  употребляетъ  съ  видимой  комической  и  нату¬ 
ралистической  тенденціей.  Высшей  степени,  доступной  вокальному 
произведенію,  достигаетъ  звукоподражаніе  въ  другомъ  произведеніи 
Жаннекена,  «Ба  Ьаіаіііе  сіе  Магщпап»  О,  въ  которомъ  изображены 
приближающіяся  съ  барабаннымъ  боемъ  и  съ  флейтами  войска,  пу¬ 
шечные  выстрѣлы,  звуки  сабель,  трубные  сигналы,  военная  команда, 
крики  бѣгущаго  непріятеля  и  ликованіе  побѣдителей. 

Изъ  современниковъ  Жоскина  самые  выдающіеся:  уже  выше¬ 
упомянутый  Ріегге  (3 е  Іа  Кие,  Антонъ  Бруммель,  Александръ  Агри- 
кола,  Комперъ,  Елеазаръ  Жене  (Карпентрассъ).  Изъ  нидерландскихъ 
композиторовъ,  жившихъ  въ  слѣдующую  за  Жоскиномъ  эпоху,  наи¬ 
болѣе  замѣчателенъ  Клементъ  не  папа  (ЛасоЪиз  Сіетепз  поп  рара), 
отличавшійся  изяществомъ,  чистотою  и  благозвучіемъ  своего  контра¬ 
пункта  и  пользовавшійся  особымъ  расположеніемъ  Карла  У,  при¬ 
нявшаго  его  въ  свою  капеллу. 

ѵ  Послѣднимъ  представителемъ  нидерландской  школы  является 
Орландо  Лассо  (Коіапсі  йе  БаШ'е,  Огіаікі  сіе  Баззиз,  Огіашіиз  бе  Баззиз, 
Огіапйо  сіі  Еаззо).  Онъ  родился  въ  1532  г.  Въ  дѣтствѣ  у  него  былъ 
прекрасный  голосъ,  изъ-за  котораго  ребенокъ  нѣсколько  разъ  под¬ 
вергался  похищенію.  Шестнадцати  лѣтъ  онъ  отправился  въ  Италію, 
побывалъ  въ  Миланѣ,  въ  Сициліи,  два  года  прожилъ  въ  Неаполѣ 
и  двадцати  одного  года  получилъ  мѣсто  капельмейстера  въ  одной 
римской  церкви.  Затѣмъ  онъ  отправился  путешествовать  по  Англіи 
и  Франціи  и  два  года  провелъ  въ  Антверпенѣ,  гдѣ,  по  свидѣтельству 
своего  друга,  фанъ-Квикельбсрга;  «онъ  жилъ  въ  близкихъ  отноше¬ 
ніяхъ  съ  лучшими  учеными  и  знатными  людьми,  въ  которыхъ  воз¬ 
буждалъ  интересъ  къ  музыкѣ,  а  съ  ихъ  стороны  пользовался  лю¬ 
бовью  и  уваженіемъ» 1  2).  Съ  1557  г.  Орландо  Лассо  поселился  въ 
Мюнхенѣ,  занявъ  предложенное  ему  мѣсто  главнаго  капельмейстера 
въ  капеллѣ  герцога  Альберта  У.  Здѣсь  этотъ  композиторъ  остался 
до  своей  смерти, 'наступившей  въ  1594  г. 

Орландо  Лассо  пользовался  великимъ  почетомъ:  онъ  былъ  воз 
веденъ  Императоромъ  Максимиліаномъ  II  въ  дворянское  достоинство, 
а  папою  Григоріемъ  XIII  въ  рыцари  Золотой  Шпоры.  Поэты  вос¬ 
пѣвали  его  въ  стихахъ.  Онъ  отличался  неослабнымъ  трудолюбіемъ. 
«До  тѣхъ  поръ,  пока  Господь  даетъ  мнѣ  здоровье,  говаривалъ  онъ, 
непозволительно  оставаться  празднымъ»  3).  Благодаря  постоянному 
прилежанію,  легкости  творческаго  процесса,  при  живой  фантазіи  и 


1)  См.  изд.  Юил-агмі.  8сЬоепе\ѵѳгк  съ  Коіісе  ХѴѳкегІіп’а. 

2)  АшЪгоа.  Ѳ-евсЬісЬТѳ  йѳг  Мизік.  Вгѳаіаи.  1868,  В4.  Ш,  8.  347. 

3)  ІЬісІ.  Вй.  Ш.  8.  349. 
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полномъ  владѣніи  техникой  композиціи,  Орландо  Лассо  создалъ  гро¬ 
мадное  количество  произведеній,  доходящее  до  двухъ  тысячъ. 

Вѣрную  характеристику  Орландо  Лассо  даетъ  Проске,  основа¬ 
тель  музыкальной  библіотеки  въ  Регенсбургѣ  и  издатель  многихъ  ве¬ 
личайшихъ  произведеній  духовной  музыки  лучшихъ  композиторовъ 
описываемой  эпохи.  «Орландо  Лассо,  пишетъ  онъ,  геній  универ¬ 
сальный.  Никто  изъ  его  современниковъ  не  имѣлъ  той  ясности  воли, 
того  господства  надъ  всѣми  художественными  намѣреніями,  давав¬ 
шія  ему  возможность  вѣрно  схватывать  все  то.  что  ему  было  нужно 
для  своихъ  сочиненій.  Онъ  всегда  имѣлъ  время  и  нужное  настрое¬ 
ніе  для  успѣшнаго  сочиненія  всякой  музыки,  начиная  съ  созерца¬ 
тельной  духовной,  до  веселой,  вѣтреиной  мірской  пѣсни.  Вели¬ 
кій  въ  лирической  и  эпической  музыкѣ,  онъ  такимъ  же  былъ  бы 
и  въ  драматической,  если  бы  таковая  была  въ  его  время.  Въ 
его  произведеніяхъ  встрѣчаются  черты  эпико-драматической  силы 
и  истины,  проникнутыя  духомъ  Данте  или  Микель-Анджело.  Если 
Палестрина  сравнивается  съ  Рафаэлемъ,  то  Орландо  Лассо  походитъ 
на  великаго  флорентинца  (Микель-Анджело,  Великій  въ  церков¬ 
ныхъ  и  свѣтскихъ  композиціяхъ,  Орландо  Лассо  воспринялъ  въ  себя 
всю  европейскую  музыку  того  времени,  такъ  что  она  была  въ  немъ, 
к?  ъ  характеристическое  цѣлое,  и  невозможно  было  распознать  спе¬ 
ціально-итальянскіе,  нѣмецкіе  и  французскіе  элементы»  і).  Что  ка¬ 
сается  технической  стороны  произведеній  Орландо  Лассо,  то  прежде 
всего  достойна  вниманія  ея  высочайшая  степень  развитія,  при  ко¬ 
торой,  однако,  виртуозность  нигдѣ  не  выступаетъ  на  первый  планъ, 
а  лишь  помогаетъ  съ  легкостью  осуществлять  художественныя  на¬ 
мѣренія.  Названный  композиторъ  употребляетъ  уже  хроматизмъ  и 
далекія  модуляціи,  такъ  что,  хотя  его  музыка  еще  основана  на  цер¬ 
ковныхъ  ладахъ,  но  по  временамъ  представляетъ  гармоническія  со¬ 
четанія,  приближающіяся  къ  современнымъ.  При  громадной  техникѣ 
Орландо  Лассо  обладалъ  глубокою  музыкальною  экспрессіей.  Стиль 
его  носитъ  преимущественно  характеръ  энергичный,  мужественный, 
строгій,  иногда  далее  нѣсколько  суровый. 

Величайшимъ  произведеніемъ  Орландо  Лассо  считаются  его  По¬ 
каянные  псалмы.  «Въ  нихъ,  говоритъ  Амбросъ,  выражено  настрое¬ 
ніе  сильной,  благородной  души,  внушающей  довѣріе,  что  послѣ  па¬ 
денія,  она  снова  героически  поднимется» *  2). 


')  С.  Ргоаке.  Мпзіса  Шѵіпа,  I,  рад.  ЫІ.  Тамъ  же  помѣщены  днѣ  мессы 
Орландо  Лассо.. 

2)  АпіЪгов.  бѳзсІіісЫе  сіог  Мивік.  Вгоаіаи.  1868.  ВЦ.  Ш.  8.  354.  Образцы 
тнорчестиа  Орландо  Лассо  см.  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной 
хрестоматіи,  2  пзд.  Спб.  1900,  стр.  229—237. 
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Геній  Орландо  Лассо  представляетъ  достойное  заключеніе  ни¬ 
дерландской  школы.  Обработавъ  музыкальный  матеріалъ,  побѣдивъ 
всѣ  техническія  трудности  контрапункта,  нидерландскіе  композиторы 
сдѣлали  его  не  только  въ  высшей  степени  благозвучнымъ,  но,  вмѣ¬ 
стѣ  съ  тѣмъ,  способнымъ  выражать  глубочайшія  настроенія  души. 
Занимая  лучшія  мѣста  въ  музыкальномъ  мірѣ  того  времени,  они 
пропагандировали  свое  искусство  по  всей  Западной  Европѣ  и  удер¬ 
жали  въ  ней  свое  музыкальное  господство  до  того  времени,  когда 
въ  16-мъ  вѣкѣ  воспитанный  же  ими  музыкальный  геній  Италіи  при¬ 
нудилъ  ихъ  уступить  ему  пальму  первенства  въ  этомъ  искусствѣ. 
Орландо  Лассо— послѣдній  композиторъ  нидерландской  школы  и  со¬ 
временникъ  Палестрины,  величайшаго  итальянскаго  композитора. 


ГЛАВА  XIX. 

Развитіе  контрапункта  въ  Англіи. 

Тинкторисъ  (т  1511  г.),  одинъ  изъ  величайшихъ  теоретиковъ 
своего  времени  >),  хотя  самъ  родомъ  изъ  Нидерландовъ,  но  припи¬ 
сываетъ  не  Дюфе,  а  Дёнстеблю  значеніе  «главы  этого  новаго  искус¬ 
ства,  источникъ  и  происхожденіе  котораго  слѣдуетъ  искать  въ  Ан¬ 
гліи»  2)  Позднѣйшія  изслѣдованія  подтверждаютъ  слова  Тинкториса. 
Въ  Англіи  впервые  появляется  многоголосіе  и  всего  ранѣе  оно  пре¬ 
вращается  въ  правильный  и  благозвучный  контрапунктъ  3).  Изъ 
трехъ  древнѣйшихъ  контрапунктистовъ — Дёнстебля,  Биншуа  и  Дюфе. 
преждо  Дюфе  считался  старѣйшимъ,  а  теперь  онъ  считается  млад- 


1)  Тинкторисъ— авторъ  древнѣйшаго  музыкальнаго  словаря:  „Тегші- 
погшп  тивіеаѳ  ЦіЯ'ііііЬогіит“  (1476  г.).  См.  Н.  Кіетапп.  Миаік-Ьехікоп. 
5  Аийаде.  Ьеіргід.  1900.  8.  1139.  АгЬ.  Тіпсіогіа.  Тамъ  же  перечень  и  другихъ 
его  работъ. 

2)  АтЪгов.  ОезсКіеЫе  Нет  Мизік.  Вгевіаи.  1864.  ВЦ.  II.  8.  470. 

31  Н.  Кіетапп  ОезсІисЫе  Цѳг  Миаікѣііеогіе.  Ьеіргід.  1898.  8.  IX— 
XIX,  2-3. 

Однимъ  изъ  самыхъ  важныхъ  доказательствъ  ранняго  развитія  много¬ 
голосной  музыки  въ  Англіи  представляетъ  шестиголосное  каноническое 
произведеніе  „Вшпег  іа  іситеп  т“,  относящееся  къ  ХШ  в.  О  немъ  см. 
В..  Кіетапп.  безсЬісЫ'е  Цѳг  МизікЫхеогіе.  Ьѳіргід.  1898.  8.  151.  Это  произве¬ 
деніе  помѣщено  въ  моей  Краткой  музыкальной  хрестоматіи.  2-е  изданіе 
Опб.  1900  г.,  стр.  207—212. 

Чудная  мелодія,  на  которую  написано  упомянутое  шестиголосное 
каноническое  произведеніе,  съ  современной  гармонизаціей,  помѣщена  тамъ  лее 
на  стр.  213. 

Мелодія,  похожая  на  „8итег  іа  іситеп  іп“  исполнялась  въ  Корнвалисѣ. 
можетъ  быть,  уже  въ  X  в.  (Н.  Кіетапп.  ОѳзсЪісШе  Цѳг  МизікіЬеогіе.  Ьеірзід. 
1898.  8.  22). 
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шимъ,  а  Дёнстебль  старшимъ  *).  Названный  англійскій  композиторъ 
пользовался  славой,  перешедшей  границы  его  отечества  и  достигнув¬ 
шей  континента *  2). 

Въ  15-мъ  и  16-мъ  вѣкахъ  въ  Англіи  появляется  рядъ  ком¬ 
позиторовъ,  образующихъ  школу,  весьма  похожую  по  характеру  на 
нидерландскую.  Англійскіе  композиторы,  подобно  нидерландскимъ, 
пишутъ  свои  произведенія  на  темы,  взятыя  изъ  церковныхъ  или 
народныхъ  мелодій,  отъ  которыхъ  все  произведеніе  получаетъ  свое 
названіе.  Замѣтно  пристрастіе  къ  канонической  разработкѣ  голосовъ, 
искуснымъ  имитаціямъ  и  сложнымъ  контрапунктическимъ  сплете¬ 
ніямъ  голосовъ.  Техническая  сторона  англійскихъ  музыкальныхъ  про¬ 
изведеній  свидѣтельствуетъ  о  строгой  школьной  выправкѣ.  Она  по¬ 
всюду  преобладаетъ  надъ  поэтической  стороной  музыки.  Англійскіе 
композиторы,  по  большей  части,  скорѣе  искусные  контрапунктисты, 
чѣмъ  вдохновенные  музыканты-художники.  Въ  этомъ  заключается  одно 
отличіе  англійскихъ  композиторовъ  отъ  нидерландскихъ,  у  лучшихъ 
представителей  которыхъ  техника,  несмотря  на  все  къ  ней  пристра¬ 
стіе  нидерландцевъ,  имѣла  значеніе  лишь  средства  для  достиженія 
художественныхъ  эффектовъ.  Другое  отличіе  англійскихъ  контрапунк¬ 
тистовъ  отъ  нидерландскихъ  заключается  въ  отсутствіи  индивидуаль¬ 
ности,  которая  лишаетъ  первыхъ  опредѣленной,  характеристичной 
музыкальной  физіономіи.  Впрочемъ,  и  между  англичанами  той  эпохи 
появлялись  музыканты-художники  въ  полномъ  смыслѣ  этого  слова, 
способности  которыхъ  возвышались  едва  ли  не  до  геніальности. 

Высшаго  развитія  англійская  школа  достигаетъ  въ  эпоху  Ели¬ 
саветы  (1558 — 1603)  въ  лицѣ  Ѳомы  Тэллиса  (Тйопш  ТаІІіз),  умер¬ 
шаго  въ  1585  г.,  и  Вилльяма  Бёрда,  жившаго  отъ  1543  года  до 
1623  г.  Ѳома  Тэллисъ  занималъ  мѣсто  органиста  королевской  ка¬ 
пеллы.  Въ  своихъ  сочиненіяхъ  онъ  выказываетъ  громадную  технику. 
Число  голосовъ  въ  его  сочиненіяхъ  доходитъ  иногда  до  сорока.  Упо¬ 
требляя  хроматизмъ,  онъ  вездѣ  точно  обозначаетъ  повышеніе  и  по¬ 
ниженіе  тоновъ.  Въ  интересахъ  характеристичности  и  экспрессіи, 
онъ  уклоняется  отъ  строгихъ  правилъ  контрапункта,  употребляя  не 
позволенные  интервалы,  напримѣръ,  уменьшенныя  кварты  и  т.  п. 


’)  Дёнстебль  умеръ  въ  1458  і\,  Биншуа  въ  1400,  а  Дюфе  въ  1474  г. 
(См.  Кг.  X.  НаЪѳгІ.  Ѵѵі] Ьѳіт  сіи  _Гау .  ѴіегЬѳУаЬгззсЬгій  Гйг  МизікѵѵіазѳпзсЬай. 
Егзіег  4аЬг§апе.  Ьеіращ.  1886.  8.  500). 

Можетъ  быть,  Дёнстебль  былъ  учителемъ  и  Биншѵа,  и  Дюфе.  (Н.  Кіе- 
тапп.  Мизік-Ьехікоп.  6  Аиііа^е.  Ьеіраіц.  1900.  8.  276—277). 

2)  Вшпеу.  А  @ѳпѳга1  кізіргу  о!  тивіс.  Ьошіоп.  1782.  II,  р.  400. 

Образчикомъ  произведеній  Дёнстебля  можетъ  служить  отрывокъ  его 
пѣсни:  „О  гоэа  Ьеі1а“,  помѣщенный  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  хрестоматіи.  2-е  изд.  Спб.  1900.  стр.  238—239. 
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Въ  отличіе  отъ  композиторовъ  англійской  школы  болѣе  ранняго  пе¬ 
ріода,  Ѳома  Тэллисъ  заканчиваетъ  свои  произведенія  и  отдѣльныя 
ихъ  части  широко  развитыми,  красивыми  каденціями  '). 

Вилліамъ  Бёрдъ  (Вігсі,  Вугй)  учился  у  Ѳомы  Тэллиса  и  впо¬ 
слѣдствіи  занималъ  мѣсто  органиста  при  королевѣ  Елисаветѣ.  Бу¬ 
дучи  виртуозомъ  въ  контрапунктѣ,  онъ  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  проявилъ 
высокую  художественность,  благодаря  которой  удостоился  сравненія 
съ  Палестриной.  Кромѣ  виртуозности  въ  контрапунктическомъ  от¬ 
ношеніи,  благозвучія  и  художественности,  сочиненія  Бёрда,  въ  осо¬ 
бенности  произведенія  для  органа  и  спинета,  обнаруживаютъ  въ  этомъ 
композиторѣ  новаторскія  стремленія.  Онъ  употребляетъ  иногда  то¬ 
нальности,  напоминающія  современныя  мажорныя  и  минорныя,  дѣ¬ 
лаетъ  правильныя  модуляціи  въ  родственные  строи,  даетъ  верхнему 
голосу  такое  мелодическое  значеніе,  что  приближается  къ  гомофо¬ 
ническому  стилю,  безукоризненно  гармонизируетъ  выбранныя  темы 
и  съ  искуснымъ  разнообразіемъ  варьируетъ  ихъ  2). 

Нѣкоторые  англійскіе  композиторы  съ  особенной  любовью  раз- 
работывали  форму  мадригала.  Въ  ней  они  достигли  высокой  степени 
художественности .  Послѣдняя  сильно  выигрываетъ  отъ  примѣси  свѣ¬ 
жаго,  народнаго  элемента  англійскихъ,  шотландскихъ  и  ирландскихъ 
пѣсенъ.  Изъ  мадригалистовъ  особенно  замѣчательны:  Ѳома  Морлей 
(Могіеу)  (умершій  въ  1604  г.) — ученикъ  Вилльяма  Ьёрда,  Джонъ 
Доулаыдъ  (По’іѵіапй)  (1562—1626  г.)  3),  отличавшійся  игрою  на 
лютнѣ,  Джонъ  Мёнди  (Мшійу),  сдѣлавшій,  между  прочимъ,  опытъ 
въ  программной  музыкѣ  и  написавшій  фантазію  для  спинета,  въ  ко¬ 
торой  композиторъ  имѣлъ  намѣреніе  изобразить  хорошую  погоду, 
прерываемую  бурей  и  грозой. 

Англійскіе  виртуозы  на  органѣ  и  спинетѣ  содѣйствовали  раз¬ 
витію  техники  игры  на  этихъ  инструментахъ.  Изъ  этихъ  органистовъ 
выдаются:  Джонъ  Булль  (1563  — 1628  г.),  Гиббонъ  (1583  1625  г.), 

Фарнэби  (ЁагпаЬу)  (1592  г.)  и  др. 

Композиторы  временъ  Елисаветы  долго  жили  въ  памяти  англи¬ 
чанъ.  Лучшія  ихъ  произведенія  часто  исполнялись,  чему  способ¬ 
ствовало  широкое  распространеніе  музыкальныхъ  знаній  въ  средѣ 
англійскаго  общества,  гдѣ  умѣнье  пѣть  считалось  необходимымъ 
условіемъ  образованности.  Еще  въ  18-мъ  вѣкѣ  въ  Англіи  устраи¬ 
вались  музыкальныя  общества,  съ  цѣлью  исполнять  произведенія  ве¬ 
личайшихъ  композиторовъ  прежняго  времени.  При  стремленіи  къ  нѳ- 


>)  Образчикъ  произведеній  Тэллиса  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи,  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  240—244. 

2)  Образчики  произведеній  Бёрда  тамъ  же,  стр.  245— 251, ,  4оо  4ЬО. 

3)  Мадригалъ  Доуланда  помѣщенъ  тамъ  же,  стр.  252—256. 
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зависимости,  составляющей  столь  отличительную  черту  англійскаго 
народа,  проявившуюся  въ  музыкальномъ  отношеніи  нежеланіемъ 
призывать  въ  Англію  нидерландскихъ  композиторовъ,  въ  эпоху  все¬ 
мірнаго  господства  послѣднихъ, — англичане  не  заражены  національ¬ 
ною  исключительностью:  они,  стараясь  преимущественно  предохра¬ 
нить  отъ  забвенія  своихъ  великихъ  композиторовъ,  усердно  испол¬ 
няютъ  и  произведенія  величайшихъ  музыкальныхъ  геніевъ  другихъ 
національностей. 


ГЛАВА.  XX. 

Музыка  въ  Италіи  въ  14-мъ  и  15-мъ  вѣкахъ. 

Въ  Италіи,  какъ  и  въ  другихъ  странахъ  Западной  Европы,  дис¬ 
кантъ  сталъ  постепенно  переѣздить  въ  контрапунктъ.  Теоретической 
его  разработкѣ  споспѣшествовалъ  университетъ  въ  Падуѣ,  гдѣ  му¬ 
зыка  преподавалась  какъ  наука.  Образчикомъ  контрапунктическаго 
искусства  итальянскихъ  композиторовъ  этой  ранней  эпохи  можетъ 
служить  сохранившаяся  трехъ-голосная  пѣсня  одного  органиста,  по 
имени  Франческо  Ландино  (Егапсезсо  Еашііпо  іі  Сіесо),  жившаго  во 
второй  половинѣ  14-вѣка.  Въ  этомъ  произведеніи,  несмотря  на 
красивую  мелодію  въ  первыхъ  тринадцати  тактахъ  верхняго  голоса, 
контрапунктъ  еще  не  достигнулъ  благозвучія  и  даже  въ  нѣкоторыхъ 
мѣстахъ  грѣшитъ  противъ  самыхъ  элементарныхъ  правилъ  голосо¬ 
веденія  ').  Нѣсколько  позднѣе  Ландино  жилъ  Антоніо  Скуарчіа- 
лупо *  2)  (въ  15  вѣкѣ), — пользовавшійся  громадной  славой. 

Кромѣ  органа,  въ  Италіи  была  очень  любима  лютня  3).  Весьма 
рано  образовался  въ  этой  странѣ  особый  классъ  музыкантовъ,  на¬ 
зывавшихся  «пѣвцами  съ  лютней»  (сапіогі  а  Ііиіо),  въ  отличіе  отъ 
ученыхъ  пѣвцовъ,  посвященныхъ  въ  таинства  теоріи,  именовавшихся 
«пѣвцами  съ  книгой»  (сапіогі  а  ІіЬго).  «Пѣвцы  съ  лютней»  обык- 
*  новенно  были  дилеттантами  въ  музыкѣ,  не  знали  теоріи  послѣдней 


*)  Кіезелѵеѣіег.  ВоЬіскзаІе  шні  ВѳзсЬай'епЬѳП;  Лев  лѵеШісЬеп  Оѳзап^ез. 
Ъеіргіц.  1841.  Мизікаіізсѣе  Веііа&еп.  №  13.  8.  5 — 6.  Тоже  произведеніе  у 
КіеаелѵеМег.  везсІііеЫѳ  іег  еигораѳізсІі-аЪегкІІаешІізсЪеп  осіег  и  п  зге  г  ЪеиГЩеп 
Ліизік.  2-ѵѵѳіІе  Аиз§аЪе.  Ыеірхід.  1845.  Веііацеп.  №  3.  8.  IV— УІІ. 

Произведенія  Франческо  Ландино  также  въ  „Зсеііа  сіі  сипоаііа  Іеііе- 
гагіе  іпесіііе  о  гаге  (94)  Роезіе  пшзісаіе  сіеі  зесоіі  XIV,  XV  е  XVI  ІгаіДе  іа. 
ѵагі  соіісі  рег  сига  іі  Апіопіо  СарреШ.  Воіодпа.  1868. 

2)  АтЪгоз.'  СгезсЬісЬіе  іег  Мивік.  ВгезГаи.  1864.  Ві.  II.  8.  487.  ВІ.  ПГ. 
8.  468-469. 

3)  ІЬіі.  Ві.  II.  8.  489. 
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и  преимущественно  занимались  импровизаціями,  свободно  отдаваясь 
потоку  своего  вдохновенія.  Но  между  ними  были  также  и  знающіе 
музыканты,  которые  частію  сочиняли  для  себя  и  своихъ  товарищей 
новыя  пьесы,  частію  же  перекладывали  хоровыя  контрапунктическія 
сочиненія  для  одного  голоса  съ  аккомпаниментомъ  лютни.  При  та¬ 
комъ  переложеніи  одинъ  изъ  голосовъ  контрапуктическаго  произ¬ 
веденія  оставался  въ  неприкосновенности  (или  же  разукрашивался 
фіоритурами),  а  другіе  голоса  выписывались  настолько,  насколько 
позволяло  техническое  исполненіе  лютни;  поэтому  многое  изъ  нихъ 
выпускалось  и  оставлялись  лишь  нѣкоторыя  одновременныя  комби¬ 
націи,  которыя  и  служили  аккомпаниментомъ  пѣнію.  Такимъ  обра¬ 
зомъ  въ  пьесахъ,  предназначенныхъ  для  исполненія  «пѣвцовъ  съ 
лютней»,  замѣчается  зародышъ  стиля,  состоящаго  изъ  мелодій  съ 
аккордовымъ  сопровожденіемъ  и  называющагося  гомофоническимъ  і)- 
Вообще,  итальянцы  не  склонны  къ  полифоніи,  къ  контрапунк¬ 
тической  выработкѣ  голосовъ,  изъ  которыхъ  каждый  имѣетъ  свой 
самостоятельный  интересъ  и  не  допускаетъ  преобладанія  другого. 
Искусствомъ  контрапункта  овладѣли  итальянскіе  композиторы  при 
помощи  нидерландскихъ  учителей.  До  нидерландскаго  вліянія,  въ 
музыкѣ  итальянцевъ  особенно  рѳльофно  проявляется  еще  болѣе  уси¬ 
лившаяся  въ  эпоху  «Возрожденія»  субъективность,  составляющая 
характеристическую  ихъ  особенность,  стремящаяся  выразить  личныя 
душевныя  настроенія  въ  свободно  льющемся  изъ  сердца  мелодиче¬ 
скомъ  потокѣ.  Гомофоническій  стиль  съ  преобладаніемъ  одного  го¬ 
лоса  надъ  остальными,  служащими  лишь  сопровожденіемъ  главному, 
съ  симметрическимъ  раздѣленіемъ  на  музыкальныя  предложенія  в 
періоды, — всего  болѣе  соотвѣтствуетъ  итальянскому  вкусу.  Такой 
мелодически-симметрическій  складъ  уже  проявляется  въ  нѣкоторыхъ 
свѣтскихъ  музыкальныхъ  формахъ  (въ  фротоляхъ,  вилланелляхъ,  ма¬ 
дригалахъ),  къ  которымъ  преимущественно  были  пристрастны  итальян¬ 
скіе  композиторы,  еще  не  испытавшіе  нидерландскаго  вліянія.  Эти 
произведенія  итальянскіе  композиторы  писали  не  на  данныя  мелодіи, 
а  на  темы,  ими  самими  изобрѣтенныя,  тогда  какъ  нидерландскіе  ком¬ 
позиторы  обыкновенно  рѣшались  сочинять  только  на  какой-нибудь 
выбранный  кантусъ  фирмусъ  (сапіиз  Йгтиз)  2). 

Изъ  выше  перечисленныхъ  свѣтскихъ  музыкальныхъ  формъ  фро- 
толе  3)  представляла  куплетное  повтореніе  одной  музыкальной  фразы, 
въ  которой  преобладаетъ  мелодія  верхняго  голоса.  Характеръ  текста 


1)  Образцы  ом.  у  АтЪгоз.  ОезоЪіоЫѳ  Зѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  Ві.  II. 
8.  491-496. 

->)  ІЫЙ.  ВЦ.  Ш.  8.  408.  471. 
з)  ІЫЛ.  ВІ.  Ш.  8.  476-483. 
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фротоле  обыкновенно  былъ  эротическій,  пасторальный,  сентименталь¬ 
ный.  Иногда  фротоле  писались  безъ  текста  и  предназначались  для 
любого  стихотворенія,  соотвѣтствующаго  размѣра;  такія  фротоле  на¬ 
зывались  тогда  «аріями»  ').  Вилланеллы,  или  вилоты  отличались 
отъ  фротоле  фривольнымъ  текстомъ,  доходящимъ  иногда  до  пло¬ 
щадныхъ  выраженій.  Названіе  этой  формы  значитъ  «крестьянская 
пѣсня»  и  намекаетъ  на  народную  тенденцію,  на  .желаніе  писать  му¬ 
зыку  въ  простонародномъ  стилѣ,  для  достиженія  комическихъ  эф¬ 
фектовъ  2). 

Гораздо  болѣе  изящную  форму,  въ  сравненіи  съ  предыдущими, 
представляетъ  мадригалъ.  Это  названіе  встрѣчается  еще  въ  14-мъ 
вѣкѣ  у  Ландино  и  означаетъ  «пастушье  пѣніе»  8).  Мадригалъ  пред¬ 
ставляетъ  контрапукнтическое  многоголосное  произведеніе,  положен¬ 
ное  на  стихи  преимущественно  эротическаго  содержанія,  во  всякомъ 
же  случаѣ  на  какой-нибудь  текстъ  художественной,  но  не  народ¬ 
ной  поэзіи.  Мадригалы  достигли  высшаго  художественнаго  достоин¬ 
ства  въ  то  время,  когда  въ  Италіи  утвердилось  вліяніе  нидерланд¬ 
скихъ  композиторовъ.  Итальянцы,  усвоивъ  себѣ  контрапунктическое 
искусство,  заслонили  собой  своихъ  нидерландскихъ  учителей  и  на- 
долгр  удержали  господство  въ  музыкальномъ  мірѣ. 


ГЛАВА  XXI. 

Римская  школа.  . 

Римъ,  какъ  средоточіе  католическаго  міра,  игралъ  весьма  важ¬ 
ную  роль  въ  духовно-католической  музыкѣ.  Выше  (см.  стр.  129) 
было  уже  сказано,  что  принятіе  нидерландскихъ  композиторовъ  въ 
число  папскихъ  пѣвчихъ  санкціонировало  ихъ  искусство  въ  глазахъ 
всего  католическаго  міра  и  содѣйствовало  распространенію  контра¬ 
пункта  по  всей  Западной  Европѣ.  Римъ  подалъ  примѣръ  другимъ 
столицамъ  католическихъ  странъ  приглашать  нидерландскихъ  компо- 


!)  АшЪгоз.  СевсЫсЬГе  йег  Мизік.  Вгевіаи  1868.  Всі.  Ш.  8.  482. 

2)  ІЬісІ.  Ш.  8.  480 — 481.  Ср.  Н.  Піетапп.  КаіесЬівтиз  Вег  Мизікое- 
зекіеійе.  2  АиЙа§е.  Ьеіргщ.  1901.  I  Теіі.  8.  41. 

3)  АшЪгоз.  ПеясІіісЬЬе  сіе  г  Мизік.  Вгезіан  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  470,  480 
Слово  „мадригалъ"  происходитъ  отъ  „тапйга"  (стадо).  Оттого  слово  тай- 
гі#а1“  нѣкоторые  замѣняли  словомъ  „тапсігіи1ѳ“  (напримѣръ,  теоретикъ 
Пьетро  Ааронъ).  (См.  \Ѵ.  Ъап^Ьапз.  Біе  СгѳзсЬісЫѳ  <1ег  Мизік  Лея  17,  18.  ипсі 
19.  ЙаІігЬипйегі».  Ьеіргід.  1882.  Всі.  Т.  8.  65) 
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зиторовъ  и  поручать  имъ  самыя  почетныя  музыкальныя  должности 
при  дворахъ  и  капеллахъ  1). 

Принимая  къ  себѣ  композиторовъ  нидерландскихъ,  а  затѣмъ 
и  другихъ  національностей  (испанскихъ,  французскихъ),  Римъ  на¬ 
лагалъ  на  нихъ  свой  серьезный  величавый,  строго-религіозный  от¬ 
печатокъ  2).  Такимъ  образомъ,  въ  этомъ  городѣ  появилась  плеяда 
композиторовъ  съ  однимъ  общимъ  характеромъ,  хотя  и  съ  рѣзко 
выразившимися  индивидуальностями,  которыя,  однако,  не  мѣшали 
имъ  быть  причисленными  къ  одной  и  той-же  школѣ.  Космополити¬ 
ческое  значеніе  Рима,  какъ  столицы  всего  католическаго  міра,  погло¬ 
щало  разнообразіе  національностей  и  привлекало  въ  этотъ  городъ 
лучшихъ  композиторовъ  разныхъ  странъ  Зап.  Евр.  (АтЬіоз, 
ОевсѣісЫе  йег  Мизік.  Вгѳвіаи.  1868.  Всі.  III.  8.  564—565). 

Но  въ  Римѣ  не  замедлили  появиться  и  итальянскіе  компози¬ 
торы,  которые,  усвоивъ  себѣ  нидерландскую  контрапунктическую 
технику,  тотчасъ  обнаружили  все  оогатство  своего  музыкальнаго 
дарованія.  Однимъ  изъ  самыхъ  раннихъ  итальянскихъ  композиторовъ 
является  Констанцо  Феста,  принятый  въ  число  папскихъ  пѣвчихъ 
въ  1517  г.  и  умершій  въ  1545  г.  Судя  по  его  техникѣ,  можно 
заключить,  что  онъ  учился  у  какого-нибудь  нидерландскаго  компо- 


П  Распространенію  произведеній  нидерландскихъ  композиторовъ  и 
контрапунктическихъ  произведеній,  вообще,  весьма  способствовало  изобрѣ¬ 
теніе  приписываемое  Октавіану  Петруччи  да  Фоссембронѳ  (1466—1539  г.), 
нотопечатанія  посредствомъ  подвижного  металлическаго  шрифта,  замѣнив¬ 
шаго  прежній  способъ  оттискивать  ноты  при  помощи  деревянныхъ  досокъ, 
что  дѣлало  напечатанныя  такимъ  образомъ  музыкальныя  произведенія  почти 
такимп-же  дорогнмп  и  недоступными,  какъ  и  переписанныя.  Первое  напе¬ 
чатанное  по  способу  Петруччи  произведеніе  появилось  въ  1501  г.  (Ьризан- 
деръ  въ  своей  статьѣ:  „АЪгізз  ѳіпѳг  ОезсЬісЫе  Зев  Хоіепйшскеь  (АНцеш. 
тизікаі.  ИеИипе.  1879  №  11  й'.)  оспариваетъ  мнѣніе,  приписывающее  Пет¬ 
руччи  изобрѣтеніе  нотопечатанія  посредствомъ  подвижного  металлическаго 
шрифта.  \Ѵ.  ЪапяЪапз.  Піо  ѲевоМсМ»  йег  Мпзік  Два  17.  18.  пп4  10.  ЗаЪг- 
кип  йег  Із.  Ьеіргщ.  1882.  Всі.  I.  8.  79.  Ср.  Н.  Віешапп.  КаѣесЬзшпз  йег  Мизік- 
яевеЫсМ».  2  Аийаце.  Іюіргід,  1901.  И  Теіі.  8.  4(4—47')  Въ  Италіи  нотопе¬ 
чатаніе  отличалось  высокимъ  совершенствомъ  лѣтъ  20  до  Петруччи.  Ом 
Н.В-іешопп.  ЭТоІепвсЬгій  ипй  N оѣепйгиск  (1896).  (Ср.  Н.  Кіетапп.  КаіесЬізтиа 
бег  МизікяевсЬісЫе.  2  Анйащз.  1901.  II  Теіі.  8.  47). 

По  перенесеніи  папской  резиденціи  изъ  Авиньона  въ  Нимъ  папою 
Григоріемъ  XI  (въ  1377  г.),  въ  папской  капеллѣ  было  много  французовъ 
нидерландцевъ  п  испанцевъ.  Пиело  пѣвчихъ  увеличилось  при  Сикстѣ  IV 
(1471—1481  г.),  выстроившомъ  „Сикстинскую  капеллу",  до  24-хъ.  „Сикстин¬ 
ская  капелла"'  такъ  названа  потому,  что  была  выстроена  папою  Сикстомъ 
(въ  1473  г.).  (См.  Я.  Отітт.  ЬеЬеп  МіоЪеІаіщеІо.  7  Апйаце.  Вегип.  1834. 
Вй  I.  8.  239).  Сначала  въ  число  пѣвчихъ  стой  капеллы  допускались  только 
лица  духовнаго  званія.  Павелъ  III  (1513—1634  г.)  открылъ  въ  нее  доступъ 
и  свѣтскимъ.  Высокіе  голоса  исполнялись  дѣтьми,  а  со  временемъ  фальце- 
тистами,  но  не  женщинами.  Ай.  Ргозпіг.  Сотрепйіит  Йег  Мивік§езспісЫ;е 
Ъів  гит  Еийе  йез  XVI  йаЬгІшпйеіѣз.  ’ѴѴіѳп.  1889.  8.  107). 
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зитора.  Величавая  простота  произведеній  Фесты  дѣлаетъ  его  пред¬ 
течей  Палестрины,  геніальнѣйшаго  композитора  не  только  римской 
школы,  но  и  всей  духовной  музыки  вообще  (ІЬісІ.  Всі.  III 8.  565 — 568). 

Величайшимъ  представителемъ  испанскихъ  композиторовъ,  жив¬ 
шихъ  въ  Римѣ,  является  Кристофано  Моралесъ  '),  прибывшій  въ 
Римъ  около  1540  г.  Техническая  сторона  произведеній  Моралеса 
обнаруживаетъ  вліяніе  нидерландское;  характеръ  ихъ  строгій,  воз¬ 
вышенный,  но  согрѣтый  пламеннымъ  темпераментомъ  испанскаго 
уроженца.  Римское  вліяніе  проявляется  у  этого  композитора  въ  его 
исключительной  преданности  интересамъ  духовной  музыки  и  полномъ 
презрѣніи  свѣтской.  «Цѣль  музыки,  пишетъ  Моралесъ  въ  предисловіи 
къ  своимъ  сочиненіямъ,  благороднымъ  и  строгимъ  образомъ  воспи¬ 
тывать  душу.  Если  музыка  дѣлаетъ  что-либо  иное,  кромѣ  просла¬ 
вленія  Бога  и  почитанія  памяти  великихъ  людей,  она  совершенно 
уклоняется  отъ  своей  цѣли.  Но  что  сказать  о  тѣхъ,  которые  зло¬ 
употребляютъ  Божественнымъ  даромъ  и  свой  композиторскій  талантъ 
растрачиваютъ  на  сочиненія  легкомысленныхъ  и  недостойныхъ  про¬ 
изведеній?  О  неблагодарности  этихъ  людей  можно  говорить  лишь  съ 
негодованіемъ.  Только  такой  музыкѣ  и  справедливъ  упрекъ,  что  она 
изнѣживаетъ.  Кто  всю  музыку  обвиняетъ  въ  легкомысліи  и  въ  томъ, 
что  она  служитъ  предметомъ  роскоши  сомнительной  надобности, — 
можетъ  быть  увѣренъ,  что  недостатокъ  въ  немъ  самомъ,  а  не  въ 
музыкѣ»  2).  Къ  числу  нидерландскихъ  композиторовъ,  водворившихся 
въ  Римѣ,  принадлежитъ  Яковъ  Аркадельтъ,  принятый  въ  папскую 
капеллу  въ  1540  г., — одинъ  изъ  лучшихъ  и  плодовитѣйшихъ  ком¬ 
позиторовъ  своего  времени,  особенно  знаменитый  своимъ  мадрига¬ 
ломъ  «II  Ьіаисо  е  сіоісе  сщпо » ,  въ  которомъ  Амбросъ  склоненъ 
видѣть  первый  образчикъ  музыкальнаго  произведенія,  проникнутый 
сентиментальнымъ  характеромъ  3). 

!)  Испанская  школа  долгое  время  не  была  признаваема.  Ея  существо¬ 
ваніе  между  прочимъ  отрицалъ  и  Амбросъ  (см.  АтЬгоз.  (тѳзсіііокіе  Лег 
Мизік.  Бгезіаи.  1868.  В<1.  Ш.  8.  345).  Но  теперь  всѣ  сомнѣнія  разсѣялись,  и 
испанская  школа  должна  быть  признана,  благодаря  трудамъ  Пѳдрѳля. 
который  издаетъ  сборникъ  произведеній  испанскихъ  композиторовъ  подъ 
слѣдующимъ  названіемъ:  „Нізрапіае  зсйоіа  тивіса  каст.  Орега  Ѵагіа  (заеспі. 
ХУ.  XVI,  XVII  еі  XV  Ш)  Лііщѳиіѳг  ехсегріа,  асигаЬѳ  геѵіза,  кеЛиІо  сопсіп- 
паѣа  а  Рііііірро  Рѳйгѳіі.  Иагсѳіопа.  Диан  Іі-іа  Рп)о1  у  С-а  есІИюгез. 

Объ  испанской  школѣ  см.  мою  Краткую  историческую  музыкальную 
хрестоматію.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  478—488.  Фамъ  же  помѣщено  произведеніе 
Моралеса  и  величайшаго  испанскаго  органиста  XVI  в.  Кабезона  (стр.  481 — 
488).  О  португальской  музыкѣ  ом.  Бг.  РІаЬоп  ѵоп  ХѴахеІ.  АЪгізз  іѳг  ОезсЬісйіо 
<іег  РогіирдезізсЬеп  Мизік.  Хасіі  (Іеш  ігапгбвіасЪеп  Мапизсгірѣе  іп  Даа 
Оѳиіксііе  йЬогігадеп  ѵоп  Сіага  Веіязтапп.  АЬсІгиск  аиз  сіѳт  Ег^апгиа^зЪаіпіе 
гит  Мизікаіізсйеп  Сопѵегзаііопз-Еѳхікоп  ѵоп  Мепіеі-Кѳіззтапп.  Вегііп.  1883. 

а)  АтЬгоз.  ОеясЬісІііѳ  Лег  Мизік.  Бгезіаи.  1868.  ВЛ.  III.  8.  571. 

а)  АтЬгоз.  ОезсЫсЫе  Лег  Мизік.  Бгезіаи.  1868.  Всі.  III.  8.  577—578. 
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Прежде  къ  римскимъ  композиторамъ  причислялся  и  Клавдій 
Гудимель,  который  даже  считался  за  основателя  Римской  школы  ')• 

Но  М.  Вгепеі 2)  въ  своей  работѣ  «Сіаийе  Оошіішеі»  (1898)  отри¬ 
цаетъ  ’  основаніе  Римской  школы  '  Клавдіемъ  Рудимелемъ,  который 
едва-ли  былъ  когда-либо  въ  Италіи  3).  Можетъ  быть,  ошибочному 
признанію  Гудимеля  за  основателя  Римской  школы  содѣйствовало 
то  обстоятельство,  что  лицо,  носившее  сходное  имя  именно  Баисію 
Меіі,  будто  бы  основало  музыкальную  школу  въ  I  нмѣ,  въ  которои 
учился  Палестрина  4). 

—  Палестрина  получилъ  свое  прозвище  отъ  города,  въ  котором  . 
родился.  Мастоящее-же  имя  этого  композитора  было  Джюваннн 
Пьерлуиджи.  Онъ  родился  въ  1514  г.  Окончивъ  свое  музыкальное 
образованіе.  Палестрина  получилъ  мѣсто  учителя  музыки  въ  Вати¬ 
канской  капеллѣ.  Папа  Юлій  III  принялъ  его  въ  число  своихъ 
пѣвчихъ.  Положеніе  Палестрины  еще  болѣе  улучшилось  при  папь 
Маркеллѣ  II,  который  особенно  благоволилъ  къ  названному  компо¬ 
зитору.  Но  ІѴІаркѳллъ  скоро  умеръ,  и  на  папскій  престолъ  вступилъ 
Павелъ  IV,  человѣкъ  строгій  и  мало  цѣнившій  искусство.  При  немъ 
началась  реакція  противъ,  щедраго  меценатства,  столь  содѣйствовав¬ 
шаго  художественному  прогрессу  въ  Италіи.  Павелъ  IV  изгналъ  изъ 
своей  капеллы  женатаго  Палестрину,  потому  что  законъ  допускалъ 
въ  число  папскихъ  пѣвчихъ  только  холостыхъ.  Палестрина,  остав¬ 
шись  безъ  мѣста,  сталъ  терпѣть  крайнюю  бѣдность,  отъ  которой 
онъ  избавился  лишь  по  полученіи  мѣста  капельмейстера  при  церкви 
С.  Джованни  ии’Латерано  въ  1555  г. 

Банимая  упомянутую  должность,  Палестрина  написалъ  свои 
знаменитыя  «импроперіи»  й),  которыя  обратили  на  него  вниманіе 
Тридентскаго  собора,  продолжавшагося  отъ  1о45  г.  до  15ЬЗ  г.  и. 
между  прочимъ,  нашедшаго  необходимымъ  произвести  нѣкоторыя 
реформы  въ  церковной  музыкѣ.  Имщюдеріями  называются  молитвы, 
поющіяся  на  Страстной  недѣлѣ.  Прежде  онѣ  были  положены  на 


~Р)  о’.' М.ВВгепв1.  8сы.78Н.5і ВІетапп.  Мизік-Ьехікоп.  5  Аийацѳ.  Ьеіргщ. 

1900.  8.  148.  Агі.  Вгепей.  ѵѵт  -п 

Клавдій  Гудимель,  одинъ  изъ  талантливыхъ  композиторовъ  XVI  в., 
между  прочимъ  'писалъ  псалмы  для  гугенотовъ  въ  простомъ,  аккордовомъ 
стилѣ.  Образчикъ  его  псалмовъ  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи  2  изд.  Спб.,  1900,  стр.  367. 

3)  Н.  Віетапп.  Мивік-Ъѳхікоп.  6  АиЦаце.  Беіргщ.  1900.  8.  408.  Агі. 

Огошіітеі.  , 

4)  ІЪій.  8.  366.  Агі.  О-аиЛіо  МѳИ.  „ 

М  Импроперіи  Палестрины  помѣщены  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи.  2-ѳ  изд.  Опб.  1900  г.,  стр.  258  260. 


138 


грегоріанскую  мелодію.  Впослѣдствіи  Палестрина  написалъ  на  текстъ 
импроперій  музыку,  въ  высшей  степени  простую,  состоящую  не  изъ 
контрапунктически-сплетающихся  голосовъ,  а  изъ  продолжителыто- 
выдерлшваемыхъ  аккордовъ. 

Тридентскій  соборъ,  имѣвшій  цѣлью  очистить  католицизмъ  отъ 
многихъ  злоупотреблепій,  служившихъ  опаснымъ  орудіемъ,  которымъ 
возникнувшій  протестантизмъ  наносилъ  чувствительные  удары  като¬ 
лическому  духовенству,— обратилъ  вниманіе  и  на  церковную  музыку, 
упрекая  композиторовъ  за  писаніе  мессъ  на  народныя  пѣсни  и  за 
пристрастіе  къ  контрапункту,  наносившему  ущербъ  ясности  текста, 
при  свойственномъ  полифоніи  неодновременномъ  вступленіи  разныхъ 
голосовъ.  Нѣкоторые  изъ  членовъ  Тридентскаго  собора  находили 
нужнымъ  изгнать  контрапунктъ  изъ  церкви  и  возвратиться  къ  про¬ 
стому  одноголосному  грегоріансісому  пѣнію.  Другіе  изъ  членовъ  этого 
собора  указывали  на  благотворное  вліяніе  многоголосной  музыки, 
въ  высшей  степени  способной  религіозно  настраивать  молящихся  и 
умилять  душу,  а  потому  опасались  ущерба  религіи  отъ  изгнанія 
изъ  церкви  такого  валшаго  стимула  набоишости.  Разногласіе  чле¬ 
новъ  Тридентскаго  собора  по  вопросу  о  церковной  музыкѣ  привело 
къ  избранію  особой  комиссіи,  во  главѣ  которой  находились  карди¬ 
налы  Вителлоццо  Вителли  и  Карлъ  Борромео.  Комиссія  должна 
была  опредѣлить,  возможно-ли  сохранить  контрапунктическую  музыку 
въ  церкви,  при  требованіи  духовенства:  а)  изгнать  свѣтскія  мелодіи, 
служившія  часто  темами  для  духовныхъ  контрапунктическихъ  про¬ 
изведеній,  и  Ъ)  не  наносить  ущерба  ясности  текста  неодновремен¬ 
нымъ  произношеніемъ  разными  голосами  однихъ  и  тѣхъ  лее  словъ. 
Первое  требованіе,  касавшееся  уничтоженія  въ  церковной  музыкѣ 
свѣтскихъ  пѣсенъ,  служившихъ  темами  для  контрапунктической  раз¬ 
работки,  не  грозило  многоголосной  музыкѣ  опасностью  быть  изгнан¬ 
ной  изъ  церкви,  потому  что  контрапунктъ  можно  писать  на  церков¬ 
ныя  и  вновь  изобрѣтенныя  самимъ  композиторомъ  мелодіи.  Но  вто¬ 
рому  требованію,  именно  ясности  текста,  удовлетворить  было  труд¬ 
нѣе,  потому  что  контрапунктъ,  красота  котораго  зависитъ  въ  весьма 
значительной  степени  отъ  неодновременнаго  вступленія  разныхъ 
голосовъ,  приводитъ  къ  необходимости  пѣть’  въ  одинъ  и  тотъ-же 
моментъ  разныя  слова.  Такъ  какъ  Палестрина  въ  своихъ  импропе- 
ріяхъ  употребилъ  простой  аккордовый  стиль,  нисколько  не  наносящій 
ущерба  ясности  текста,  то  Карлъ  Борромео  посовѣтовалъ  обратиться 
къ  этому  композитору  съ  порученіемъ  написать  цѣлую  мессу, 
которая  удовлетворила  бы  требованіямъ  духовенства  и  фактически 
доказала  бы  возможность,  не  оскорбляя  религіозныхъ  интересовъ, 
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доставлять  молящимся  въ  церкви  людямъ  наслажденія  умиляющими 
душу  красотами  многоголосной  музыки  ]).  . 

Сознавая  важность  возложеннаго  на  него  порученія,  Палестрина 
написалъ  три  мессы,  каждая  для  шести  голосовъ.  Первая  изъ  нихъ 
отличается  простымъ,  строгимъ  стилемъ,  вторая  нѣжностію,  глубиной 
чувства  и  изяществомъ,  третья  лее,  какъ  по  художественности  формы, 
такъ  и  задушевной  экспрессіи,  представляетъ  высшее  проявленіе 
геніальности  Палестрины.  Эта  месса  посвящена  памяти  папы  Мар¬ 
келла,  оттого  извѣстна  подъ  именемъ  «мессы  папы  Маркелла».  Всѣ 
эти  три  мессы  были  исполнены  28-го  апрѣля  1565  г.  во  дворцѣ 
кардинала  Вителлоццо  Вителли,  и  комиссія  рѣшила,  что  музыку, 
подобную  этимъ  мессамъ,  въ  особенности  послѣдней  изъ  нихъ,  нельзя 
изгнать  ихъ.  церкви,  нельзя  лишать  ея  такого  возвышающаго  душу 
искусства.  Когда  месса  папы  Маркелла  была  исполнена  въ  при¬ 
сутствіи  папы  Пія  IV,  то  онъ  воскликнулъ:  «Здѣсь  Іоаннъ  въ 
земномъ  Іерусалимѣ  даетъ  намъ  предчувствіе  того  пѣнія,  которое 
Св.  Апостолъ  Іоаннъ  въ  пророческомъ  экстазѣ  слышалъ  въ  Небес¬ 
номъ  Іерусалимѣ»  2 з) * * *).. 

Успѣхъ  Палестрины  спасъ  многоголосную  музыку  отъ  изгнанія 
изъ  церкви.  Духовенство  рѣшило  не  возставать  противъ  контра¬ 
пункта,  если  композиторы  будутъ  сочинять  въ  стилѣ  Палестрины, 
величайшимъ  образчикомъ  котораго  была  признана  месса  папы  Мар¬ 
келла.  Но  такое  рѣшеніе  явилось  результатомъ  того,  что  сужденіе 
комиссіи  было  подкуплено  обаятельной  красотой  мессъ^  сочиненныхъ 
Палестриною  8).  Сама  же  месса  папы  Маркелла  и  обѣ  предыдущія 
написаны  въ  томъ  зке  контрапунктическомъ  стилѣ,  какъ  и  всѣ  про¬ 
изведенія  нидерландскихъ  композиторовъ,  вліяніе  которыхъ  болѣе 
или  менѣе  отражается  на  всей  Римской  школѣ.  Восхитившая  судей 
месса  Палестрины  нигдѣ  не  обнаруживаетъ  увлеченія  автора  контра¬ 
пунктической  виртуозностію;  но  это  произведеніе,  подобно  прочимъ 
того  лее  рода,  состоитъ  изъ  искусныхъ  имитацій,  лишь  съ  весьма 
заботливо  подложеннымъ  текстомъ,  что  способствуетъ  его  ясности. 
Такимъ  образомъ  Палестрина  не  произвелъ  существенной  реформы 
въ  церковной  музыкѣ,  а  лишь  довелъ  ее  до  высшей  художествен¬ 
ности.  Тѣмъ  не  менѣе  реформа  произошла,  въ  смыслѣ  перемѣны  въ 
репертуарѣ  церковной  музыки,  изъ  которой  были  изгнаны  всѣ 
мессы,  написанныя  на  свѣтскія  пѣсни,  а  вмѣсто  нихъ  преимуще- 


АтЪгов.  СгевеІіісМе  <1ѳг  Мивік.  Ъеіряі§;.  1878.  Вй.  IV.  8.  115. 

з)  ІЪісІ.  IV.  8.  20.  Отрывокъ  изъ  мессы  папы  Маркелла  помѣщенъ  въ 

.моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи,  2  нзд.  Оно.  .  , 

стр.  261—268.  Тамъ  же  (стр.  269—270).  Асіогашиз  Ъѳ  Пплееттжны. 

а)  АтЬгоз.  ОѳйсЬісЬЬе  йѳг  Мивік.  Ьеіргі§.  1878.  Ва.  IV.  н.  19  п. 
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ственно  стали  исполнять  произведенія  Палестрины.  Впрочемъ,  сама 
перемѣна  репертуара  церковной  музыки  произошла  только  въ  одной 
папской  капеллѣ.  (АшЬгоз,  ОсзсЫсМе  Пег  Мизік.  Ъеірхш  1878. 
ВЙ.  ІУ.  8.  21). 

Палестрина  представляетъ  зенитъ  развитія  церковной  контра¬ 
пунктической  музыки  а  сареііа  ').  Онъ  написалъ  громадное  коли¬ 
чество  произведеній,  изъ  которыхъ  только  самая  небольшая  часть 
принадлежитъ  свѣтской  музыкѣ.  Подчинившись  строго -религіозному 
вліянію  Рима,  Палестрина  всецѣло  посвятилъ  свой  музыкальный 
геній  церковнымъ  интересамъ  и  горько  раскаявался  въ  томъ,  что 
написалъ  нѣсколько  свѣтскихъ  мадригаловъ.  (ІЬіоІ.  IV,  8.  6,  27). 

Палестрина  умеръ  2-го  февраля  1594  года.  Еъ  числу  наиболѣе 
замѣчательныхъ  современниковъ  Палестрины  принадлежитъ  Джо¬ 
ванни  Анимуччіа,  умершій  въ  1570  или  1571  г.,  занимавшій  долж¬ 
ность  капельмейстера  въ  церкви  Св.  Петра  въ  Римѣ  до  Палестрины. 
Хотя  Джованни  Анимуччіа  уступаетъ  Палестринѣ  въ  мелодической 
плавности  голосоведенія,  но  въ  цѣломъ,  его  музыка  естественна, 
подвижна  и  благозвучна.  Подобно  Палестринѣ,  онъ  старался  дости¬ 
гать  наибольшей  ясности  текста. 

Гакъ  какъ  въ  16-мъ  вѣкѣ  мистеріи  очень  упали,  то  вмѣсто 
ннхъ  римскій  священникъ  Филиппъ  Пери  2)  учредилъ  Великимъ 
постомъ  собранія,  съ  цѣлью  излагать  священное  писаніе.  Послѣ  на¬ 
зиданія  начиналось  пѣніе  священныхъ  пѣсенъ,  съ  подходящимъ  со¬ 
держаніемъ  къ  предшествовавшему  назиданію.  Музыку  для  этихъ 
пѣсенъ  писалъ  Анимуччіа,  къ  которому  Филиппъ  Нерп  обратился 
за  содѣйствіемъ.  Такъ  какъ  эти  собранія  находились  въ  залѣ,  на¬ 
зывавшейся  ораторіей  а),  то  это  имя  перешло  и  на  исполнявшу¬ 
юся  во  время  нихъ  музыку.  Ораторіи  Анимуччіи  лишены  всякаго 
драматическаго  элемента,  сообщеннаго  этой  формѣ  вліяніемъ  оперы, 
и  состояли  изъ  контрапунктическихъ  хоровъ  (Еаийізрігііиаіі,  гимны)' 
см ѣнявшихся  иногда  пѣніемъ  одного  голоса1).  Съ  послѣдующей  и 
современной  ораторіей  произведенія  Анимуччіи  того  же  имени  имѣютъ 


1 ).  X  сареііа  значитъ  хоровая  музыка  безъ  инструментальнаго  сопро¬ 
вожденія.  Такой  она  была  у  вышеописанныхъ  композиторовъ  нидерландской, 
англійской  и  римской  школы  и  продолжала  быть  до  17-го  вѣка. 

3)  .0  (|)д  Нѳри  интересныя  свѣдѣнія  сообщаетъ  Готе  въ  „Путешествіи 
въ  Италію».  (Ом.  Собраніе  сочиненій  Гете  въ  переводахъ  русскихъ  писателей 
изданныхъ  подъ  редакціей  И.  В.  Гѳрбеля.  Спб.  1879  г.  Томъ  седьмой! 
стр.  443—456).  ’  ’ 

Л  .  Р^ешапп.  КаіесШтив  бѳг  МивікцѳзсКісЫе.  2  Аийацѳ.  Пеіпгіи. 

іпоп  с?  л8,  Нт’  1У2'  СР’  -К'івтацп-  Мѵшік-Ьѳхікоп .  б  АпЙаее.  Ъеіргіи. 
191)0.  8.  (81.  Ате.  Пегі. 

*)  Хг.  ѵоп  Ііоттег.  НагкПтсй  сіег  МизікцеясЬісЫе.  Ьѳіргі^.  1868.  8.  253 
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сходство  лишь  въ  библейскомъ  сюжетѣ  и  отсутствіи  сценическаго 
представленія.  Послѣ  Анимуччіи  ораторіи  сталъ  писать  Палестрина  }). 

Ученикъ  Палестрины,  Джованни  Маріа  Панини  (Хапіпі,  Иатпо), 
умершій  въ  1607  г.,  учредилъ  школу  музыкальной  композиціи  въ 
Римѣ  и  потому  онъ  можетъ  считаться  ея  главой  и  основателем!» 
(вмѣсто  мнимаго  Гудимеля).  Въ  этой  школѣ  преподавалъ  и  Пале¬ 
стрина  2).  Джованни  Маріа  Нанинн  представляетъ  рѣдкій  примѣръ 
соединенія  въ  одномъ  лицѣ  музыкальной  учености  и  творчесішо  іе- 
нія.  Онъ  написалъ  трактатъ  о  контрапунктѣ  и  множество  перво¬ 
классныхъ  музыкальныхъ  произведеній.  По  поводу  послѣднихъ  Проске 
говоритъ,  что  «Панини  долженъ  быть  причисленъ  къ  величайшимъ 
ученымъ  музыкантамъ  Римской  школы,  изъ  которой  вышло  столько 
первоклассныхъ  художниковъ.  Какъ  композиторъ,  онъ  таклсе  былъ 
звѣздою  первой  величины.  Если  его  геній  и  не  имѣлъ  творче¬ 
ской  силы  Палестрины,  то  все-таки  произведенія  Панини,  по  ихъ 
классическому  отпечатку  и  безукоризненно  чистой  формѣ,  имѣютъ 
право  быть  непосредственно  причисленными  къ  твореніямъ  Пале¬ 
стрины»  3).  т  ,, 

Бернардино  Нанини,  младшій  братъ  и  ученикъ  Джованни  Ма¬ 
ріи  ГІанини,  послѣ  послѣдняго  сталъ  завѣдывать  его  школою.  Бер¬ 
нардино  Нанини,  подобно  своему  брату,  занимался  композиціею  и 
теоріей  музыки.  Его  хоровыя  сочиненія  снаблсены  органнымъ  сопро- 
волщеніемъ,  составляющимъ  исключеніе  въ  Римской  школѣ.  (АшЬгоз, 
ОезсМсМе  йег  Мизік.  Беірлщ.  1878.  ВЙ.  IV.  8.  70). 

Другъ  и  товарищъ  Палестрины,  Томазо  Лодовико  да  Витторіа, 
родомъ  изъ  Испаніи,  получилъ  мѣсто  капельмейстера  въ  одной  изъ 
церквей  въ  Римѣ  въ  1575  г.  Къ  лучшимъ  его  произведеніямъ  при- 
надлежатъ  народные  хоры  въ  музыкѣ,  написанной  на  Страсти  I  ос- 
иодни.  Стиль  этого  композитора  серьезный,  пламенный  и  украшен¬ 
ный  великолѣпными  звуковыми  эффектами  *).  Къ  числу  учениковъ 
Длсованни  Маріи  Нанини  принадлелсали:  Феличѳ  Анеріо, жившій  во 
второй  половинѣ  16  вѣка  и,  мелсду  прочимъ,  писавшій  таюке  одно¬ 
голосные  мотеты,  представлявшіе  рѣдкое  и  странное  явленіе  въ  ту 
эпоху  исключительнаго  увлеченія  контрапунктомъ  5),  и  Грегоріо  Ал- 

п  Н.  Кіетапп.  Мивік-Ъехікоп.  5  АиЯаце.  Ьѳір'/.іц.  1900.  8.  (81.  Агѣ.  ІІѳгі. 

2)  н.  Еіетапп,  КаЬесЫзтиз  4ег  Мивік§ѳвсЬісЫ;е.  2  Ашіаце.  ыеіргі®. 

ЮОЬ  II  ^®п^го8  0-езсШсЩе  Цег  Мивік.  Ьеіргіц.  1878.  В4.  IV.  8.  68.  Образчикъ 
произведеній  Дж.  Нанини  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  Хре¬ 
стоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  271—274. 

АшЪгов.  (ІезсЬісЫѳ  Дет  Мивік.  Ьеірищ,  1878.  Ва.  IV.  8.  70-73. 

6)  АшЬгоз,  ОезсііісЫе  бег  Мивік.  Ьеіргіц.  1878.  Всі.  IV.  8.  73.  Образ¬ 
чикъ  его  творчества  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хресто¬ 
матіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  275—  277. 
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легри,  авторъ  знаменитаго  мизерере  для  двухъ  хоровъ  >),  записан¬ 
наго  впослѣдствіи  Моцартомъ.  (ОНо  ѣаііп,  ѴѴ.  А.  Могагі,  Ьеіргі§.  1856. 
Всі.  I.  8.  199—200). 

Къ  той  же  эпохѣ  принадлежатъ  слѣдующіе  композиторы;  Иппо  • 
лито  Страда,  писавшій  мадригалы  въ  тональностяхъ,  схожихъ  съ 
нашимъ  мажоромъ  и  миноромъ *  2);  Франческо  Соріано,  идеальный, 
энергичный,  серьезный  стиль  котораго  напоминаетъ  нидерландскихъ 
композиторовъ  3);  Лука  Маренціо,  величайшій  композиторъ  мадри¬ 
галовъ,  въ  которыхъ  онъ  употребляетъ  хроматизмъ,  смѣлыя  гармо¬ 
ническія  комбинаціи,  сохраняетъ  высшее  благозвучіе  и  иногда  стре¬ 
мится  къ  рисованію  звуками  (къ  выраженію  музыкой  внѣшнихъ  зри¬ 
тельныхъ  впечатлѣній)  4 5);  Доменико  и  Виргилій  Маццоккн,  изъ 
которыхъ  первый  очень  заботился  объ  оттѣнкахъ  исполненія  и  при¬ 
думалъ  для  нихъ  знаки,  употребляющіеся  и  до  сихъ  поръ  в);  Ора- 
ціо  Беневоли  8),  писавшій  произведенія  для  весьма  большого  числа 
голосовъ  (напримѣръ,  мессы  въ  двадцать  четыре  голоса).  Пристра¬ 
стіе  къ  большому  числу  голосовъ  все  болѣе  и  болѣе  возрастало,  по 
мѣрѣ  развитія  техники  и  стремленія  къ  новымъ,  оригинальнымъ  зву¬ 
ковымъ  эффектамъ.  Но  обиліе  средствъ,  доставляемыхъ  многочис¬ 
ленными  голосами,  не  всегда  обезпечивало  художественное  достоин¬ 
ство  подобныхъ  произведеній,  потому  что  оно  зависитъ  не  отъ  бо¬ 
гатства  матеріала,  а  отъ  умѣнья  извлекать  изъ  него  форму,  соотвѣт¬ 
ствующую  содержанію.  «Высочайшимъ  произведеніемъ,  говоритъ 
Амбросъ,  нужно  считать  не  то,  которое  употребляетъ  роскошныя 
средства  или  на  первый  планъ  ставитъ  виртуозность  исполнителя, 
а  тотъ  шедевръ,  для  котораго  композиторъ  выбралъ  приличныя  сред¬ 
ства  и  въ  той  мѣрѣ,  насколько  было  нужно  для  наиболѣе  яснаго 
выраженія  своей  идеи  7). 


')  Мизерере  Аллегри  тамъ  же,  стр.  278 — 282. 

а1  АтЪгов.  СгѳзсЫсЬЬѳ  Пег  Мизік.  Ьеіргірр  1878.  ВЦ.  IV.  8.  74. 

3)  ІЬій.  ВЦ.  IV.  8.  80-83. 

4)  ГЬіі.  Ві.  IV.  8.  85—90.  Одинъ  мадригалъ  Луки  Маренціо  въ  моей 
Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2-ѳ  изд.  Спб.  1900,  стр. 
283-285. 

5)  АтЬгоз.  Ѳ-езсІпЦіЬѳ  іѳг  Мизік.  Ьеіргід.  1878.  Ві.  IV.  8.  117. 

9  ІЪіі.  Ві.  IV.  8.  108. 

’)  ІЪіі.  8.  109. 
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ГЛАВА  XXII. 

Венеціанская  школа. 

Національная  гордость  долго  не  допускала  венеціаицевъ  нри- 
гташать  въ  свой  городъ  нидерландскихъ  музыкантовъ  ).  До  водво 
ГнГя  послѣднихъ  въ  Венеціи,  въ  этомъ  городѣ  музыка  носила  тор¬ 
жественно -государственный  характеръ  2).  Она  присутствовала  пр 
избраніи  новаго  дожа,  при  его  обрученіи  съ  Адріатическимъ  мо¬ 
ремъ  :і)  при  встрѣчѣ  знатнаго  государственнаго  гостя  и  т.  п.  КромЬ 
оффиціальнаго  характера,  музыка  въ  Венеціи  получала  дилет- 
тантскую  окраску1)  въ  рукахъ  аристократовъ,  которые  заниыалис , 
ею,  какъ  пріятнымъ  развлеченіемъ.  Между  ними  особенно  распро- 

(лранилось^нѣтѳ  серьедн°ое  значеще  имѣла  органная  игра  въ  Ве^ 

неціи.  Мѣсто  органиста  въ  церкви  Святого  Марка,  имѣвшви  Дл 
музыки  Венеціи  то  же  значеніе,  какое  папская  капелла  для  ^ 
доставалось  тому,  кто  выдерживалъ  весьма  трудный  экзамен^  ;  , 
экзаменовавшагося  требовалось:  а)  умѣнье  играть  яровое  а  еа?еиа 
произведеніе  на  органѣ,  что  затруднялось  въ  тѣ  времена  отсутствіемъ 
партитуръ,  уничтожавшихся,  когда  всѣ  голоса  оыли  выписаны,  Ь)  кон¬ 
трапунктическая  импровизація  на  заданную  тему  и  с)  копров  ѵ  , 
хора.  (АтЬгоз,  ОезсІіісЫе  бег.  Мазік.  ВгезЬт.  1808.  8.  •’ОО-аОІ)- 
Этотъ  экзаменъ  съ  успѣхомъ  выдержалъ  Адріанъ  Виллаэртъ, 
родомъ  бельгіецъ,  ученикъ  Жоскина  де  Пре,  и  получилъ  м  сто  ор 
ганиста  и  капельмейстера  въ  церкви  Св.  Марка  въ  1о2<  г: 

него  начинается  вліяніе  нидерландскихъ  композиторовъ  и 

скую  музыку;  онъ  же  считается  основателемъ  «Венещанекои  шіеолы 
Пользуясь  подходящимъ  устройствомъ  церкви  Св. 

создалъ  двухорную  и  многохорную  музыкальную  форму,  которая  стала 
отличительной  чертой  Венеціанской  школы.  Онъ  размѣщалъ  свои  хор 
въ  разныхъ  мѣстахъ  церкви  и  осуществилъ  художественнымъ  обра¬ 
зомъ  простое  антифонное  пѣніе  древнихъ  христіанъ  ). 


.  1)  ІЪіі.  Ві.  Ш.  8.  489-490. 

з)  ІЙ!  Ві.'  ШІ'384969  Ср.  Вт.  Каитагт.  ІЫіепізсЬе  ТопіісШег  ѵоп  Раіѳ- 

зігіпа  Ъіз  аиі  ііе  вѳ@еплѵнгі;.  Вегііп.  1876.  8.  323.  8.496—500. 

4^  АтЬгоз  ОѳвсЬісЫзѳ  (Іѳг  Мизік.  Вгѳзі&и.  18Ьо.  •  •  іочі 

ь]  С  ѵоТѴіпЪѳХі.  Докапав  ОаЪгіеІІ  ипі  зеіп  ИѳіЬаІІѳг.  Вегііп.  1834. 

Еі'8ІѲГеіТІѲШ8'і278.  71-72.  Ср.  АтЪгоз.  СезсЫсЫе  іѳг  Мизік.  Ві  Ш  8.  504- 
505,  Ві  IV.  8.  43.  Ср.  Ъап§Ъапз.  Біѳ  ОезсйісЫѳ  сіѳг  Мизік  іѳв  17.  1  .  ип 
ДаЬгІіипіегЬз.  Вѳіргі§.  1882.  Ві.  I.  8.  71. 
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Кромѣ  созданія  двухорной  и  многохорной  музыкальной  формы. 
Виллаэртъ  едва  ли  но  заслуживаетъ  также  названіе  творца  мадри¬ 
гала  1).  Хотя  послѣдній  былъ  извѣстенъ  до  Виллаэрта  2 *),  но  на¬ 
званный  композиторъ  довелъ  эту  форму  до  высокой  художествен- 
* ,  ности.  Благодаря  Виллаэрту,  мадригалъ  сталъ  преимущественно  от¬ 
личаться  экспрессіей.  Главное  значеніе  мадригала  заключалось  въ 
выраженіи  содержанія  текста;  контрапунктическій  интересъ  отходилъ 
на  второй  планъ,  и  обыкновеніе  писать  многоголосную  музыку  на 
данную  мелодію  стало  уступать  творчеству  композиторовъ,  пытав¬ 
шихся  придумывать  для  своихъ  мадригаловъ  самостоятельныя  темы, 
способныя  характеризовать  содержаніе  словъ  текста  я).  Кромѣ  ма¬ 
дригала,  Виллаэртъ  подвергнулъ  художественному  облагороживанію 
и  остальныя  свѣтскія  формы  итальянской  музыки:  виллоты,  вилла¬ 
не  ллы  и  неаполитанскія  канцоны  4). 

Кипріанъ  Рорскій  (Сургіап  сіе  Вотс)  жилъ  отъ  1516  г.  до  1565  г., 
учился  у  Виллаэрта  и  занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  церкви 
Св.  Марка.  Его  сочиненія  проникнуты  страстнымъ  характеромъ, 
сообщаемымъ  обиліемъ  хроматизма,  который  въ  рукахъ  Кипріана 
Рорскаго  еще  не  всегда  удовлетворяетъ  требованіямъ  нашего  слуха, 
но  тѣмъ  не  менѣе  имѣетъ  значеніе  попытки  ввести  этотъ  элементъ 
въ  музыку.  Въ  сочиненіяхъ  этого  композитора  текстъ  подложенъ 
весьма  тщательно,  и  соблюдена  вѣрная  декламація  5). 

Костанцо  Порта  (Г  га  Созіапго  Рогіа)  былъ  тоже  ученикъ  Вил 
лаэрта.  Хотя  Костанцо  Порта  былъ  монахъ,  но  онъ  сочинялъ  не 
одни  духовныя  произведенія,  но  и  мадригалы  съ  эротическимъ  тек¬ 
стомъ.  При  ого  солидной  композиторской  техникѣ,  онъ  искусно  по¬ 
бѣждалъ  всѣ  контрапунктическія  трудности.  Его  сочиненія  особенно 
цѣнились  въ  Римѣ,  хотя  дѣятельность  его  сосредоточилась  преиму¬ 
щественно  въ  Падуѣ.  Костанцо  Порта  умеръ  въ  1601  г.  6Д 

Клавдій  Меруло  (Сіашііо  Мегиіо,  Сіаисііо  ба  Соггердо) 7)  замѣ¬ 
чателенъ,  какъ  весьма  плодовитый  композиторъ  и  какъ  величайшій 
органистъ  своего  времени.  Тогда  органная  литература  представляла 
слѣдующія  формы:  а)  фантазіи,  то-есть  записанныя  импровизаціи; 
Ь)  ричеркары  (гісегсагі)  съ  изысканною  контрапунктически-виртуоз- 
ною  тенденціей,  съ  темами,  обыкновенно  состоящими  изъ  фрагмен- 


*)  АгаЬгок.  СгѲВсЫсЫѳ  йѳг  Мивік.  Вгезіаи.  1868.  Всі.  III,  8.  609. 

2)  ІЪій.  ВЙ.  Ш.  8.  470,  480,  609. 

»)  ІЪій.  Ш.  8.  509-610. 

*)  1 ЬІЙ.  Ш.  8.  610.  Мадригалъ  Ад.  Виллаэрта  въ  моей  Краткой  истори¬ 

ческой  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  286 — 292. 

6)  АпаЪгов.  Ѳ-енсЬіеЬіе  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  ВЙ.  III.  8.  614  —  616. 

<4  ІЬій.  Ш.  8.  617-618. 

7)  ІЬій.  Ш.  8.  618-622. 
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товъ  гаммъ  и  съ  отвѣтами  на  доминантѣ,  намекающими  на  фугу1)) 
с)  токкаты  (Іоесаіа  отъ  іоссаге— дотрогиваться)  -)  представляютъ 
развитую  прелюдію,  для  замѣны  простого  указанія  тональности  п  ов¬ 
цамъ.  Въ  токкатахъ  Меруло  широкіе  аккорды  смѣняются  быстрыми 
пассажами.  Послѣдніе  образуются  фигураціей,  которая  у  Меруло 
встрѣчается  всегда  въ  одномъ  изъ  голосовъ.  Фигураціи  способе 
вало  само  устройство  органа  въ  церкви  Св.  Марка,  имѣвшаго  весьма 
мягкія  клавиши,  облегчавшія  бѣглость  пальцевъ  ').  Клавдій  Меруло 
умеръ  въ  1604  г.  4). 

Венеціанская  школа  достигла  своего  зенита  въ  лицѣ  двухъ  ком¬ 
позиторовъ:  Андрея  и  Джованни  Габріели.  Андреи  1  аоріели  (1510 
1586  г.)  учился  у  Виллаэрта  и  занималъ  мѣсто  органиста  въ  церкви 
Св.  Марка.  Онъ  писалъ  цреиуществеино  двухъ-хорныя  и  трехъ- 
хорныя  произведенія,  въ  которыхъ  достигалъ  колоссальныхъ  звуко¬ 
выхъ  эффектовъ.  «Онъ  владѣлъ,  говоритъ  Проско,  болѣе,  чѣмъ  кто- 
либо  изъ  его  предшественниковъ,  искусствомъ  создавать  прекрасны 
звуковыя  массы.  Онъ  зналъ  соединять  разнообразно-составленные 
хоры  и  извлекать  изъ  нихъ  всегда  новые  и  все  болѣе  возрастающіе 
эффекты.  Но  какъ  бы  послѣдніе  ни  были  восхитительнее  они  от¬ 
нюдь  не  ограничиваются  одшімъ  внѣшнимъ,  чувственнымъ  блескомъ, 
напротивъ,  это  звуковое  великолѣпіе,  будучи  нѣкоторымъ  образомъ 
наслѣдіемъ  горделивой  Венеціи,  не  исключаетъ  глубокой  серьезно¬ 
сти  религіознаго  значенія  и  одушевленія,  присущихъ,  какъ  вене¬ 
ціанскому  правительству,  такъ  и  венеціанскому  народному  хМ>ак 
теру»  5).  Андрей  Габріели  замѣчателенъ  также  тѣмъ,  что  своими 
сочиненіями  подвинулъ  впередъ  и  инструментальную  музыку. 

Джованни  Габріели  (отъ  1557  до  1612  или  1613  гг.),  пле¬ 
мянникъ  и  ученикъ  Андрея  Габріели,  писалъ  для  двухъ,  трехъ 
четырехъ  хоровъ,  изъ  которыхъ  каждый  состоитъ  изъ  четырехъ  го¬ 
лосовъ.  Обиліе  средствъ  давало  ему  возможность  достигать  въ  выс¬ 
шей  степени  оригинальныхъ  и  изящныхъ  звуковыхъ  эффектовъ,  д  - 


п  Отвѣтомъ  называется  повтореніе  темы  на  другой  ступени  гаммы. 

Въ  фугѣ  отвѣтъ  появляется  на  доминантѣ.  0  “Чяні*  #ГйХшГпйег<;Ф ВІгИн 
тЫеІепЛі.  везсЫсМе  йег  ІпзігшвепЫпшвік  іт  XVI  йайгітпйегі.  Негіт. 

18Т8-  !)  ШсКаеІе  РгаеЬош  Вупіадша  Мнзісшп  (1614-20).  ТегЙІ  ѣоші  ргіта 

рйГ8’  ^МаШіезоп.  Вег  Ѵоіікоттепѳ  Кареіітеізіег.  БгіЙег  Теіі.  Сар.  XXIV. 

§  62’  !)'  Токката  Кл.  Меруло  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной 

ХрвСТЙеИь2'ш;11*“  1853.  I,  рае-  ЬѴ.  Отрывокъ  изъ 
мессы  Срея  Габріели  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хре¬ 
стоматіи.  2-е  изданіе,  Спб.  1900,  стр.  293—-%. 
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ступиыхъ  вокальной  музыкѣ  !).  Не  довольствуясь  эффектами,  полу¬ 
чаемыми  различными  комбинаціями  человѣческихъ  голосовъ,  онъ 
присоединялъ  къ  своимъ  вокальнымъ  произведеніямъ  инструменталь¬ 
ный  аккомпаниментъ.  Онъ  первый  сталъ  обращать  вниманіе  на  тембръ 
инструментовъ  и  сознательно  употреблять  ихъ  для  достиженія  пред 
намѣреннаго  звукового  эффекта,  тогда  какъ  до  Джованни  Габріели 
композиторы  безразлично  относились  къ  инструментамъ  и  руковод¬ 
ствовались  лишь  ихъ  объемомъ,  при  распредѣленіи  партій  2). 

Джованни  Габріели  оставилъ  много  самостоятельно-инструмен¬ 
тальныхъ  произведеній.  Изъ  нихъ  особенно  замѣчательны  сочиненія 
для  органа  (Дж.  Габріели  самъ  былъ  органистомъ  въ  церкви  Св. 
Марка).  Между  органными  произведеніями  этого  композитора  обра¬ 
щаютъ  на  себя  вниманіе,  по  ихъ  историческому  значенію,  француз¬ 
скія  канцоны  (сапгопе  аІІа  ігансезе).  Эта  форма  перешедшая  въ  Ве¬ 
нецію  отъ  французскихъ  композиторовъ,  еще  ранѣе  токкаты  обна¬ 
руживала  зародышевый  намекъ  на  фугу  своими  отвѣтами  на  доми¬ 
нантѣ  3). 

Въ  своихъ  произведеніяхъ  Дж.  Габріели  значительно  прибли¬ 
жается  къ  современной  тональности  (мажору  и  минору),  употреб¬ 
ляетъ  хроматизмъ  и  искусныя  модуляціи.  Онъ  часто  иллюстрируетъ 
отдѣльныя  слова  текста  соотвѣтствующими  звуковыми  комбинаціями 
и  всегда  стремится  къ  экспрессіи,  которая  иногда  доходитъ  у  него 
до  субъективнаго  лиризма  4). 

’)  Трехъ-хорный  Вепейісіліз  Дж.  Габріели  въ  моей  Краткой  истори¬ 
ческой  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  297— 304.  '„Джованни 
Габріели,  пишетъ  Амбросъ,  музыкальный  Тиціанъ  Венеціи,  подобно  тому, 
какъ  Палестрина— музыкальный  Рафаэль  Рима:  эта  аналогія  ясна  и  все 
выражаетъ  однимъ  словомъ.  У  Тиціана  рисунокъ  заслоняется  чудеснымъ 
колоритомъ  (Микель  Анджело  жалѣлъ  Тиціана  за  то,  что  послѣдній  не 
умѣлъ  рисовать),  колоритъ  Рафаэля  — идеальнымъ  совершенствомъ  рисунка". 
(АтЪгоя.  СгѳвсЬісЪѣе  йег  Мизік.  Вгѳэіаи.  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  626.  Ор.  Е.  Мипѣи 
Піяіоігѳ  Йе  Гагѣ  репйапѣ  Іа  .Кешііязапсе.  Рагіз.  1895.  ПІ,  р.  637). 

„Тиціанъ,  пишетъ  Міонтцъ,  царь  колористовъ,  Рафаэль— царь  рисо¬ 
вальщиковъ"  (ІЪій.  III.  8.  638). 

О  первенствующемъ  значеніи  музыки  въ  Венеціи  см.  іЪій.  Ш,  р. 
663—654. 

*)  АтЪгоз.  С-ѳзсІіісШе  йѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  Ш.  8.  628,  БЗЗ.  У 
Габріели  (Джованни  и  Андрея),  какъ  и  у  другихъ  венеціанскихъ  компози¬ 
торовъ,  вошло  въ  обыкновеніе  октавное  дублированіе  голосовъ  инструмен¬ 
тами.  Слѣдовательно  этотъ  основной  принципъ  современной  инструментовки 
ведетъ  свое  начало  изъ  Венеціи.  (Н.  іііетипп.  О-езсЬісЫѳ  йег  Мнзікѣііѳогіѳ. 
Ьеіряід.  1898.  8.  427).  Впрочемъ,  это  дублированіе  хоровыхъ  голосовъ  инстру¬ 
ментами  можно  прослѣдить  и  во  времена  болѣе  раннія  (въ  15-мъ  и  даже 
14-мъ  вѣкѣ).  (ІЪій.  8.  426 — 427). 

3)  АтЪгоз.  ОезсЬіеМѳ  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  1ІЙ.  Ш.  8.  333,  633. 
Образцы  инструментальныхъ  произведеній  Дж.  Габріели  см.  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  398 — 404. 

*)  АтЪгоз.  СезсЪісЫе  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  Ш.  8.  530,  540 — 541. 
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Послѣ  Дж.  Габріели  начинается  періодъ  упадка  Венеціанской 
школы  Величавая  простота,  составляющая  характеристическій  при- 
“сочиненій  обоихъ  Габріели,  исееаеіъ.  Серьезность  и  торже¬ 
ственность  уступаютъ  мѣсто  юмивму,  доходящему  до “РР"“ЧР^ 
Такъ  напримѣръ,  Джованни  Кроче  (умершій  въ  1609  году),  ка 
пельмейстѳръ  церкви  Св.  Марка,  композиторъ  многихъ  церковныхъ 
произведеній,  написалъ  юмористически-музыкальное  произведѳше,  въ 
которомъ  изображено  состязаніе  между  кукушкой  и  соловьемъ,  ра 
рѣшаемое  попугаемъ  •).  Ораціо  Венди  (Огайо  Ѵесскі  ’ ),  жипш, .отъ 
1550  г.  до  1605  г.,  сочинялъ  мессы,  мотеты  и  свѣтскія  произве 
ленія  Между  послѣдними  особенно  замѣчательна  комедія:  «Анфи- 
щжас  о!.  (Ілоеа  лицъ  етой  комедіи  положены  па  хоры  преимуще- 
стшгао  югти-голосиые,  пот-ому  что  пѣніе-соло  еще  не  существо¬ 
вало  „ъ  т0  время,  и  о  немъ  лишь  мечтали  во  Флоренціи  гдѣ  дѣй¬ 
ствительно  была  изобрѣтена  опера  въ  концѣ  16-го  вѣка.  Несмотря 
на  то  что  полифоническая  форма  совершенно  не  подходитъ  къ  ело 
вамъ  отдѣльныхъ  лицъ,  все-таки  музыка  мадригаловъ  Анфипарнасса 
мѣстами  замѣчательна  по  экспрессіи  воооще  и  комизму  въ  особе 
кости.  Наиболѣе  удачна  послѣдняя  сцена  этого  произведенія,  въ  ко¬ 
торой  слуга  Панталоне,  чтобы  заложить  брилліантъ,  по  порученію 
своего  барина,  обращается  къ  евреямъ,  которые,  будучи  заняты  сво¬ 
ими  религіозными  обязанностями,  выгоняютъ  его  вонъ.  «Анфипар- 
нассо»  былъ  данъ  въ  Моденѣ  въ  1594  г.  »).  Ораціо  Бекки  нашелъ 
себѣ  подражателя  въ  лицѣ  Адріана  Ьанкіери,  жившаго  въ  началѣ 
17-го  вѣка,  написавшаго  между  прочимъ  контрапунктическое  ^про¬ 
изведеніе,  въ  которомъ  изображается  кукованье  кукушекъ,  лай  со¬ 
бакъ  мяуканье  кошекъ  и  т.  н.  4).  Кромѣ  подобныхъ  комически- 
каррикатѵрныхъ  произведеній,  Адріанъ  Ьанкіери  сочинялъ  ма¬ 
дригалы,  ”  псалмы  н  пр.  Кромѣ  того  онъ  былъ  теоретикъ,  стремив¬ 
шійся  устранить  основанную  Гвидо  систему  гексахордовъ,  о  чемъ 
будетъ  упомянуто  ниже. 


1)  ІЪій.  Вй.  Ш.  8.  544. 

з)  Отри  вокг,1  изъ'  „  Анф  йпарвасс  о *  *  Ораціо  Векки  у  К  ІѲ;,Ѳ%Ѵ  е  “ 0  г , 8  ‘І 
ааіѳ  ипй  Возойа&пйѳЦ  йез  хѵоШісЪеп  Оезап^ѳв.  Ьѳіргіе.  1841.  МиаікаЬзсІіе 

ВеіІаееп^А 36^  "(дѳас|ксЩѳ  Йѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  ВЙ.  Щ.  8.  651. 
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ГЛАВА  ХХШ. 

Теоретики  15-го  и  16-го  вѣковъ. 

Меызуралисты,  выводя  свои  правила  изъ  наблюденій  надъ  зву¬ 
ковыми  комбинаціями  въ  дискантѣ,  способствовали  его  переходу  въ 
правильный,  благозвучный  контрапунктъ.  Мензуральная  теорія,  вклю¬ 
чавшая  въ  себѣ  не  только  ритмическую  сторону  музыки,  но  и  уче¬ 
ніе  объ  употребленіи  интерваловъ,  нашла  практическое  примѣненіе 
въ  рукахъ  нидерландскихъ  контрапунктистовъ.  Хотя  контрапунктъ 
начался  съ  точнаго  исполненія  правилъ,  установленныхъ  предыду¬ 
щими  теоретиками,  но  въ  области  свободнаго  творчества,  руководи¬ 
маго  теоретическими  правилами,  должно  было  возникнутъ  много  но¬ 
ваго,  что  не  было  предусмотрѣно  въ  теоріи.  Въ  области  музыкаль¬ 
ныхъ  открытій  композиторъ  могъ  руководствоваться  только  своимъ 
геніемъ,  который  указывалъ  ему  дорогу  къ  истинной  красотѣ.  Най¬ 
денныя  такимъ  путемъ  комбинаціи  обобщались  теоретиками,  кото¬ 
рые,  устанавливая  законы  на  открытіяхъ,  сдѣланныхъ  геніями,  по¬ 
могали  новымъ  поколѣніямъ  композиторовъ  воздвигать  музыкальное 
зданіе  выше  на  прочномъ  фундаментѣ  предыдущихъ  йріобрѣтеній, 
инстинктивно  найденныхъ  творческимъ  вдохновеніемъ  и  сознательно 
принятыхъ  теоріей.  Такимъ  образомъ,  послѣдняя  продолжала  разви¬ 
ваться,  постоянно  расширяя  свое  резюме  новопріобрѣтенною  опыт¬ 
ностію,  слѣдя  за  творческимъ  стремленіемъ  композиторовъ  въ  без¬ 
конечную  даль  музыкальныхъ  открытій. 

Изъ  теоретиковъ,  жившихъ  въ  эпоху  развитія  контрапункта, 
здѣсь  будутъ  упомянуты  самые  выдающіеся  дѣятели. 

Іоаннъ  Тинкторисъ,  жившій  въ  15  в.,  былъ  родомъ  нидерлан¬ 
децъ.  Онъ  занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  Неаполѣ.  Въ  своихъ 
теоретическихъ  произведеніяхъ  онъ  касается  всѣхъ  отраслей  музы¬ 
кальной  науки.  Большая  часть  трудовъ  Тинкториса  осталась  въ  ру¬ 
кописи.  Его  музыкальный  словарь,  изданный  около  1476  г.,  пер¬ 
вая  напечатанная  книга  о  музыкѣ  ').  Несмотря  на  то,  что  въ  Неа¬ 
полѣ  училъ  музыкѣ  Тинкторисъ  и  другіе  нидерландцы,  но  Неапо¬ 
литанской  школы  не  существовало  до  17  в!  Это  явленіе  объясняется 


*)  АД.  Ргозпіг.  Сотропсііит  Дег  Мизік§'ексЫсЬСв  Ъів  гит  Ешіе  Дез 
XVI  Д  аІігЬипДеіѣз.  ЛѴіеп.  1889.  8.  143  Тинкторисъ  не  только  теоретикъ,  но 
и  композиторъ.  (Н.  Віетапп.  ОезсЬісЬіе  Дег  МиэіЫіеогіе.  ЬеіргЩ.  1898. 
8.  311).  Любимый  композиторъ  Тинкториса  Окѳгемъ  (АтЪгоа.  СгезсЫсМе  Дег 
Миздк.  Вгевіаи.  1868.  В<1.  Ш.  8.  167).  Предшественникъ  Тинкториса  ІТр-оІіпо 
Да  Огѵіеіо,  жившій  около  1400  г.,  замѣчателенъ,  какъ  одинъ  изъ  древнѣй¬ 
шихъ  музыкальныхъ  эстетиковъ.  (ІЫД.  ВД.  Ш.  8.  147—148). 
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тѣмъ,  что  неаполитанцьц  преимущественно  предъ  остальными  итальян¬ 
цами,  удалены,  по  своему  національному  характеру,  отъ  контра¬ 
пунктической  объективности;  поэтому  въ  Неаполѣ  возникла  школа 
лишь  въ  эпоху  оперы,  въ  которой  неаполитанскіе  композиторы  пре¬ 
имущественно  культивировали  лирическіе  мотивы  и  создали  форму 
аріи. 

Но  еще  ранѣе  собственно  «Неаполитанской  школы»  въ  этомъ 
городѣ  возникла  первая  консерваторія.  Она  обязана  своимъ  появ¬ 
леніемъ  энергіи  священника  Таппіи,  который,  для  пріобрѣтенія  нуж¬ 
ныхъ  для  этого  училища  денегъ,  собиралъ  ихъ  подаяніемъ  въ  про- 
доллсеніе  девяти  лѣтъ,  пока  не  собралась  необходимая  сумма,  для 
устройства  школы,  получившей  названіе:  «сопзегѵаіогіо  Магіа  (іі  Ьо- 

геѣѣо » ,  учрелсденной  въ  1537  г.  ’). 

Гафоръ  (Ргапсінив  ОаГиііаз  или  Оаіог)  жилъ  во  второй  поло¬ 
винѣ  15  в.  Онъ  глубоко  изучилъ  теорію  музыки  грековъ,  но  ста¬ 
рался  ее  согласовать  съ  требованіями  современной  ему  музыки. 
Гафоръ  стоитъ  на  точкѣ  зрѣнія  Пиоагора,  считаетъ  лучшими 
консонансами  унисонъ,  кварту,  квинту  и  ихъ  расширенія  на  октаву, 
но  все  лее  признаетъ  благозвучіе  терцій  и  секстъ  а).  Іафоръ  запре¬ 
щаетъ  параллелизмъ  квинтъ  и  октавъ,  не  допускаетъ  далее  умень¬ 
шенную  квинту  послѣ  чистой  и  замаскированіѳ  параллелизма  на\  - 

зами і) *  3).  . 

У  Гафбра  замѣчается  намокъ  (одинъ  изъ  самыхъ  раннихъ)  на 

темперированный  строй  4).  .  . 

Варѳоломей  Рамо  дѳ  Парѳйа  (ВатЧоІотво  Като  ое  1  агв]а), 
жившій  въ  15  вѣкѣ,  былъ  родомъ  изъ  Испаніи,  гдѣ  былъ  учителемъ 


і)  Аг.  ѵоп  Бопшіег.  НапДЬисЬ  Дег  Мивік-ОѳзсЬісІіѣе.  Ьеіргіе-  1868. 

8'  %  д  Віетапп.  СезсЬісЬѣѳ  Дѳг  МизікЫіѳогіе.  Беіргіц.  1898.  8  324—325. 
Въ  особенности  кварта  ковсоннруетъ  въ  верхнихъ  голосахъ  (въ  фо-бурдонѣ). 

^  Наоборотъ,^  современникъ  Гафора  и  Фояіяни  (Ь.  Го^Иат,  умеръ  въ 
1539  г.  а  Гафоръ  въ  1522)  въ  своемъ  сочиненіи  Мизіса  ѣііеопса  (1о29)  совер¬ 
шенно'  освобождается  отъ  авторитета  Пиѳагора  и,  основываясь  на  опытѣ,  на 
впечатлѣніи  олуха,  признаетъ  терціи  и^  сексты  и  ихъ  октавныя  расширенія 
за  безусловныя  консонансы  (іЪіД.  8.  326—326). 

з)  ІЬіД.  8.  330-331,  336.  . 

В  Н.  Віетапп.  БеасЫсЫе  Дег  МизікіЬеопе.  Ъеіргі§.  1898.  Ъ.  331. 
Впервые  темперированный  строй  найденъ  Аристоксѳномъ  (въ  IV  а  до 
В  X  См  В..  ДѴезѣрЬаІ.  Біе  Мивік  Дез  ёгіѳсКівсЬеп  АІЬеіѣЬитев.  Вѳіргі®.  1883. 
8'  235)  Впослѣдствіи  темперированный  строй  вырабатывается  цѣлымъ  рядомъ 
теоретиковъ  (ГоцНапо,  АгііоіД  8сЫіск,  Віеіго  Агоп,  &  ЗраЬаго,  2аг1шо, 
Ег  Ваііпаз)  и  окончательно  устанавливается  Аид.  Веркмѳыстѳромъ,  написав- 
шимъ  свою  книгу:  „МийікаіізсЬе  Тешрегаіиг“  въ  1Ь91  г.  (См.  Н.  Віетапп. 
СезсЬісЬіе  Дег  МизікіЪеогіе.  ѣѳіргі^.  1898.  8.  327). 
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въ  Толедо,  а  потомъ  въ  Болоньѣ,  городѣ  -музыкальной  учености. 
Онъ  сильно  опередилъ  свой  вѣкъ,  указывая  на  необходимость 
темперированнаго  строя  >)  и  устраненія  системы  гексахордовъ.  Съ 
этою  цѣлью  онъ  придумалъ  названія  для  восьми  тоновъ:  «рваі — 
Іі — іиг  рег  ѵо— сез  і — зіаз».  Его  нововведенія  вызвали  весьма 
оживленную  полемику.  Главнымъ  защитникомъ  принциповъ  назван¬ 
наго  теоретика  явился  его  ученикъ,  Джіованни  Спатаро  (у  1541  г.)  *). 

Стремленіе  Варѳоломея  Рамо  де  Парейа  замѣнить  систему 
гексахордовъ  октавной  системой  увѣнчалось  успѣхомъ,  лини,  благо¬ 
даря  усилію  цѣлаго  ряда  теоретиковъ.  Выше  упомянутый  Адріанъ 
Банкіери  предлагалъ  присоединить  къ  шести  названіямъ,  устано¬ 
вленнымъ  Гвидо:  «и!,  гё,  ті,  іа,  зоі,  Іа»  седьмое:  «Ъа»  для  ноты  «Іі» 
(си-бекаръ)  и  «Ы>,  для  ноты  «Ъ»  (си-бемоль)  *).  Губертъ  Вельрантъ 
(НиЬеіѣ  \Ѵае1гапі),  умершій  въ  1595  г.,  предлагалъ  слѣдующія  семь 
названій:  «Ъо,  се,  йі,  §а,  Іо,  та,  пі».  Къ  нему  присоединился  теоре¬ 
тикъ  Эрихъ  фанъ  деръ  Путтенъ  (ЕгісЬ  тап  йег  Риііеп,  Егісіиз 
Риіеапиз),  который  издалъ  трактатъ  въ  Миланѣ  въ  1599  г.  и  къ 
шести  гвидоновскимъ  названіямъ  присоединилъ  седьмое  «Ы»  4). 
Названіе  «  зі  »  предложилъ  вышеупомянутый  Губертъ  Вельрантъ, 
который  семь  тоновъ  гаммы  назвалъ  не  только  Ьо,  се,  йі,  §а,  Іо, 
та,  пі,  но  и  иі.  ге,  ті.  іа,  зоі,  Іа,  зі  5).  8еіЬ  Саіѵізіиз  въ  своемъ 
сочиненіи  «Сотрепйіит  тизісае  ргасіісао  рго  іпсіріепііЬиз»,  появив¬ 
шемся  вь  1594  г.,  еще  пользуется  названіями  Ьо,  сё,  йі,  &а,  Іо, 
та,  пі,  но  въ  «Ехегсііаііо  тизісае  іегііае»  (1611)  появляется  зі, 
а  также  и  у  Шѵегз  въ  его  сочиненіи  «Ба  ранние  йи  зі»  (1646  г.) 8). 

Прежде  названія  иі,  ге,  піі  и  т.  д.  обозначали  не  абсолютную 
высоту,  а  относительную  (въ  гексахордахъ  иі  могло  обозначать  с, 
1  и  §).  Но  съ  теченіемъ  времени  неудобства  сольмизаціи  сознаются 
все  яснѣе  и  названія  иі,  ге,  ті  и  т.  д.  пріурочиваются  къ  однимъ 
и  тѣмъ  лее  звукамъ.  Такъ,  во  Франціи  Стащап  всегда  С  называетъ 
иі,  но  ті  служитъ  у  него  и  для  Е  и  для  II  7).  Когда  лее  для  В 


*)  Темперированнымъ  строемъ  иазываетсн  такой,  въ  которомъ  всѣ 
полутоны  равны  и  діэзъ  предыдущей  ступени  по  высотѣ  тождественъ  съ 
бемолемъ  слѣдующей. 

-’)  АшЬтов.  СгевсЬісііѣе  йег  Мпяік.  Вгѳзіан.  1868.  Всі.  III.  8.  167 — 168.  О 
Дж.  Спатаро  см.  Н.  Шеніаші.  везеЫоШе  йег  МизікЫіеогіе.  Іюіргщ.  1898. 
8.  316,  321,  327. 

3)  АтЬгов.  СексЬісйІе  Йег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1878.  ІУ.  8.  425. 

4)  Н.  Шетапп.  ОевсЬісЫѳ  йег  МизіЫіеогіѳ.  Ъеіргі^.  1898.  8.  408—409. 

б)  Н.  Шетапп.  О-ѳвсІііеЫе  Йег  МтшікѣЪеогіѳ.  Ьѳіргі^.  1898.  8.  408. 

в)  ІЬій.  8,  410.  Названіе  ві,  вѣроятно,  произошло  отъ  первыхъ  буквъ 
двухъ  словъ  въ  послѣдней  строкѣ  гимна  св.  Іоанну  Крестителю  (8  ап  сіе. 
ЛоЬаппев).  См.  Н.  Шетапп.  Миеік-Ьѳхікоп.  3  АпЙа^е.  Ьѳіргщ.  1887.  8.  120. 

г)  Н.  Шетапп.  СгѲйсііісЫе  йег  МизікЙіеогіе.  Ъеірящ.  1898.  8  .  409. 
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установилось  особое  названіе,  то  сольмизація  оказалась  ИЗЛИ™®*Г 
Послѣдній  ударъ  ей  былъ  нанесенъ  Б  Маттесономъ  въ  его  книгЬ 

«Баз  ЪезсШгіе  ОгсЬезіег»  (1717)  ’)■  „П11ГШИОИ 

Переходъ  отъ  гексахордовъ  Гвидона  Аретинскаго  къ  соврое 
ной  октавной  системѣ  представляетъ  Зебальдъ  Іейденъ  (149«- 
15191  который  признаетъ  лишь  «сапіиз  сіигиз»  и  «сапіиь  шоі 
и  такимъ  образомъ  значительно  приближается  къ  нашему  мажору 

Мажорная  и  минорная  гамма  встрѣчается  въ  системѣ  ладовъ 

1 Л  Р  Генрихъ  Лоритцъ  (НеіпгісЬ  Богііг,  Богііиз),  прозванный  Ілареа- 
номъ  (біагеапиз),  лшлъ  отъ  1488  г.  до  156В  г.  Онъ  былъ  фило¬ 
логъ,  философъ  и  величайшій  теоретикъ-музыкантъ  своего  времени. 
Его  книга,  вышедшая  въ  1547  г.  подъ  названіемъ  «БойекасЬопІоп», 
содержитъ  въ  себѣ  ученіе  о  тональностяхъ,  которыхъ  упомянутый 
авторъ  насчитываетъ  до  двѣнадцати.  Тональности  Ілареана  тѣ-же 
лады,  какіе  были  извѣстны  въ  греческой  теоріи  и  которые  перешли 
потомъ  въ  христіанскую  музыку.  Глареанъ  удержалъ  дѣленіе  ла¬ 
довъ  на  автентическіе  и  плагальные.  Послѣдніе  получили  то-же 
названіе,  какъ  и  автентическіе,  съ  прибавленіемъ  приставки  «гипо». 
Вотъ  перечень  его  ладовъ:  іонійскій  (с— с),  гипоюшйскій  /б— 5), 
дорійскій  ((і—Л),  гиподорійскій  (А— а),  фригійскій  (е— е),  гипо- 
фригійскій  (Н-Ь),  лидійскій  (Г-7),  гиполидійскій  (с-с)±  мик¬ 
солидійскій  (д—д),  гипомиксо  лидійскій  (Л— А),  эолійскій  (а— а),  ги¬ 
поэолійскій  Се— е).  Итакъ,  Глареанъ  къ  прежнимъ  восьми  церков¬ 
нымъ  ладамъ  прибавилъ  еще  четыре:  _  эолійскій  и  іонійскій  съ  ихъ 
плагальными:  гипоэолійскимъ  и  гипоіонійскимъ  ).  .  . 

Глареанъ,  введя  въ  систему  церковныхъ  ладовъ  іонійскій  и 


ІУбшіо8  замѣнено  названіемъ  Во  ради  удобства  въ  сол^Ѳджированіи, 

ПІ  Г?і  “к  АГГ.Г 1» 

Мнзікійеогіе.  Ъѳіргіп.  1898.  8.  410.  О  разныхъ  названіяхъ  для  всѣхъ 
гаммы  см.  также  Н.  Шетапп.  Мпзік-Ъехікоп.  5  АпАаде.  Ьеіргщ.  1900.  8.  Ю(  - 

1064.  АгГ.  Зоітізаѣіоп.  1  .  *л.  іоой  сі  _ ЯйП 

2)  н.  Шетапп.  вевсІпсЩе  Лсг  Мивік.  Ьеірад  1898.  8  .  349  ЗВД. 
зі  Н  Шетап  Оеяг.ЫсШе  Аѳг  МпзікЫіѳогіе.  Ьеіргіе.  1898.  8.  350-351. 
Несмотря  па  свое  классическое  образованіе,  Глареанъ  не  исправилъ 
настоящими  Греческими  терминами  ошибочныхъ  названіи  этихъ  ' 
встрѣчаемыхъ  въ  Аііа  ппшіоа,  трактатѣ,  приписываемомъ  Гукбальду.  (ІЬіА. 

8'  3б1Термины:'  іонійскій  (іастійскій)  и  оолійскій  Глареанъ  заимствовалъ  у 
Аристоксена  (ІЪіА.  8.  351). 


эолійскій,  лишь  теоретически  санкціонировалъ  ихъ  практическое 
употребленіе  въ  свѣтской  музыкѣ  '). 

Глареанъ  замѣчаетъ,  что  іонійскій — любимый  ладъ.  Особенно 
часто  встрѣчается  онъ  въ  танцахъ  2). 

Въ  своей  книги  Глареанъ  приводитъ  примѣры  изъ  произведе¬ 
ній  композиторовъ.  Въ  особенности  онъ  уважаетъ  Жоскина  де  Пре  3). 
О  многихъ  предыдущихъ  и  современныхъ  Глареану  музыкантахъ 
онъ  даетъ  весьма  интересныя  біографическія  свѣдѣнія  4). 

Николо  Вичентино  (родился  въ  1511  г.),  намекая  на  фуги¬ 
рованный  складъ  5),  даетъ  правила  для  имитаціи  (въ  противупо- 
ложномъ  движеніи  рег  оМаѵа  сопттагіа),  обнаруживающія  впервые 
пониманіе  тональнаго  отвѣта,  играющаго  такую  важную  роль  въ 
тональной  фугѣ  6). 

Вичентино  впервые  упоминаетъ  о  двойномъ  контрапунктѣ,  а 
не  Царлино,  которому  ошибочно  приписывалась  эта  заслуга  7). 
Длсузеппе  Царлино  (1517 — 1590  г.),  подобно  Вичентино,  былъ 
ученикъ  Адріана  Виллаэрта  8)  и,  какъ  композиторъ,  принадлежитъ 


1)  Шсі.  8.  350—351. 

2)  ІЪШ.  8.  353. 

Относительно  контрапункта  Глареанъ  почти  никакихъ  указаніи  не 
даетъ,  лишь  устанавливаетъ  новое  правило,  запрещающее  мелодическій 
скачекъ  на  большую  сексту,  имѣющее  значеніе  до  сихъ  поръ  въ  строгомъ 
полифонномъ  стилѣ.  (ІЪісі.  8.  365.  Ср.  Ь.  СІіегиЪіш.  Соиге  <1е  сопіге  роіпѣ  еѣ 
бе  іи^ие,  р.  55  п  мое  краткое  руководство  къ  теоріи  музыкп.  Изд.  2-ѳ  Спб. 
1900,  стр.  72  и  82,  гдѣ  приведены  разныя  замѣчанія  объ  упомянутомъ 
интервалѣ'. 

3)  АтЪгов.  ГгѳзсЬісЫе  <1ег  Мизік.  Пгѳвіап.  1868.  ВЦ.  Ш.  8-.  157. 

ІШ.  Ш.  8.  157. 

6)  Н.  Ніетапп.  О-езсЪіеігЬе  Цег  МизікШеогіѳ.  Ьеіргі".  1898.  8.  305  -367. 
Шестнадцатый  вѣкъ  еще  не  знаетъ  настоящей  (фуги  (іЪісі.  8.  365). 

в)  ІЪісі.  8.  366-367. 

7)  Н.  Піетапп.  везсЬісМѳ  (іег  МинікЫіеогіе.  Ьеіргіц.  1898.  8.  367. 
Вичентино  даетъ  правила,  касающіяся  текста  (іЪій.  8.  365),  впервые 

обращаетъ  вниманіе  на  разницу  стилей:  церковнаго,  камернаго  и  народнаго 
(іЪіЦ,  8.  361 — 365);  будучи  ученикомъ  Виллаэрта,  даетъ  указанія  на  двухъ- 
хорную  музыку  (іЪіі,  8.  365)  и  на  разныя  контрапунктическія  хитрости 
нидерландцевъ  (іЪіЦ.  8.  367—368)  И  пытается  ввести  древній  энгармонизмъ  и 
хроматизмъ  (іЪіІ.  8.  358).  Послѣдователями  Вичентино  въ  этомъ  отношеніи 
являются  упомянутые  выше  Кипріанъ  Рорскій  и  Гезуальдо  (ргіпсіре  <1а 
Ѵепоза),  о  которомъ  будетъ  сказано  ниже.  (См.  Н.  Піетапп.  Мизік-Ьехікоп. 
5  Аиііа^е.  Ьѳіргіц.  1900.  8.  1192.  Аіѣ.  Ѵісѳпііпо). 

Вичентино  построилъ  АгсІпсѳтЪаІо  и  АгсЪіогдапо,  на  которыхъ  полу¬ 
чались  діэзы  и  бемоли  каждой  ступени  гаммы  (іЪісі.  8.  1192). 

Подобные  инструменты  дѣлались  Царлино,  а  въ  наше  время  Гельм¬ 
гольцемъ  и  Томпсономъ.  (См.  Н.  Кіѳтапп.  КаіеоЪізтш  бег  МизікцезсЫсШе. 
2  Аийаце.  Ьеіргі§;.  1901,  I  Теіі.  8.  146—147.  Г.  Гельмгольцъ.  Ученіе  о  слу¬ 
ховыхъ  ощущеніяхъ,  какъ  физіологическая  основа  для  теоріи  музыки.  Спб. 
1875,  стр.  450,  572—676). 

а)  Н.  Кіетапп,  Мшік-Іюхікоп.  5  Аиііаце.  Ъѳіргіщ  1900.  8.  1266.  Агі. 
2аг1іпо. 
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Венеціанской  школѣ.  Онъ  занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  церкви 
Св.  Марка  въ  Венеціи.  Его  сочиненія  хотя  правильны  но  сухи  ). 
Теоретическая  дѣятельность  Царлино  гораздо  важнѣе  компози- 

Р  Впрочемъ,  въ  своемъ  ученіи  о  контрапунктѣ  Царлино  наряду 
съ  раціональными  взглядами  обнаруживаетъ  упрямство  педантично¬ 
сти  и  даже  ретроградство  2).  Но  и  въ  этой  области  онъ  является 
настоящимъ  теоретическимъ  представителемъ  Венеціанской  школы 
и  долго  служитъ  въ  этой  области  авторитетомъ  3).  Однако,  главное 
историческое  значеніе  Царлино,  которое  въ  его  времена  и  поздн  е 
было  понято  лишь  весьма  немногими,  заключается  въ  ясномъ  пред¬ 
угадываніи  сущности  гармоніи  4). 

Основа  всей  гармоніи,  по  мнѣнію  Царлино  (см.  его  Ошюзіга- 
иіопі  ЬагюопісЬе,  явившіяся  въ  1571  г.)  заключается  въ  мажорномъ 
и  минорномъ  трезвучіи  5).  Царлино  признаетъ  лишь  одну  терцію 
съ  отношеніемъ  5:4,  т.  е.  большую  терцію.  Поэтому,  по  мнѣнію 
Царлино,  и  мажорное,  и  минорное  трезвучіе  состоитъ  изъ  большой 
терціи  и  чистой  квинты:  составъ  обоихъ  этихъ  трезвучіи  толще 
ственъ;  разница  между  ними  не  въ  составѣ,  а  въ  положеніи  тер¬ 
ціи,  находящейся  въ  мажорномъ  трезвучіи  внизу,  а  въ  минорномъ 
на  верху  ®): 

соль  1 

(  ми  чистая  квинта 
большая  терція  |  | 

большая  терція  |  “  |  чистад  ввинта 
ля  ] 


1)  Аг.  ѵоп  Бопшіег.  НашІЪисІі  <іег  Миаік-ОѳвсЬісЫѳ.  Ьеіргіщ  : 1868.  8.  113. 

2)  Н.  Віетапп,  везсЬісЫе  йег  МиаікЪЪеопе.  Ьеіргщ.  1838.  Ь.  40“- 
Царлино  запрещаетъ  всякій  параллелизмъ,  даже  параллельныя  Г,ояь™1(1 

и  малыя1  терціи  (ЛИ.  8.  385-386),  скрытыя  квинты  и  октавы  допускаетъ 
(іЪісі.  8.  388  -389).  понимаетъ  и  запрещаетъ  переченія  (іЪкі.  іэ.  за/  ж»), 
допускаетъ  диссонансы  на  слабыхъ  частяхъ  лишь  при  постеиенном  г.  го.іосо^ 
веденіи  (іЪісі.  8.  398),  диссонансы  иа  сильныхъ  частяхъ -приготовленные 
(ІЬШ.  8.  398-399);  синкопа  должна  всегда  диссонировать  (іЬій.  Ь-  У 
чентино  впервые  синкопа  можетъ  быть  и  консонансомъ,  і  лй.  ■  Щ 
лино  впервые  употребляетъ  терминъ  „задержаніе  (іЪіф  Ь. 
понимаетъ  красоту^  диссонансовъ  съ  ихъ  разрѣшеніями  (іЪШ  8^  400-401Ѣ 
Нормальное  число  голосовъ  у  Царлино  ие  три,  какъ  6ыл0“Рѳ™д®’а  "„Т “  п 
СіЪіі  8.  403- -404).  Царлино  своими  попытками  раздѣлить  октаву  на  двмад 
цать  равныхъ  частей  приближается  къ  темперпроваииому  строю  (іЬШ.  Ь.  йиі). 

•3)  ІЪісі,,  8.  381-382.  ,  ,  .  ,  .  .  іаое  о  оо, 

■I)  н  Віетапп,  О-ексЫоШо  іег  МизікЫіеопе.  Ъеіргіц.  1898,  ».  оні. 

0)  ІЪісі.  8.  372—373.  іоаа 

о)  Н.  Піетапп,  (хексЬісЫе  сіег  МизікЪЪѳоітѳ.  Ъеіргіщ  1а9°-  іі<а- 
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Такимъ  образомъ  Царлино  устанавливаетъ  дуализмъ  въ  гар¬ 
моніи.  зиждящейся  на  мажорѣ  и  минорѣ,  при  чемъ  миноръ  есть, 
такъ  сказать,  опрокинутый  мажоръ  (если  въ  до-мажорномъ  трезвучіи 
отсчитывать  интервалы  отъ  до  вверхъ,  а  въ  ля-минорномъ  отъ  ми 
внизъ,  то  получится  одинаковый  составъ  этихъ  аккордовъ  >). 

Этотъ  гармоническій  дуализмъ,  предугаданный  Царлино,  поло¬ 
женъ  въ  основу  ученія  многихъ  новѣйшихъ  теоретиковъ:  М.  Гаупт¬ 
мана,  КгаизЬааг’а,  О.  Тіегзсѣ’а,  О.  Нозііпяку,  ОеПіп^еп’а,  Римана 
и  др.  2).  Въ  прежнія  времена  къ  Царлино  примыкали-  Тартини,  Рамо 
и  Салинасъ  3). 

Практическое  вліяніе  ученія  Царлино  сказалось  въ  томъ,  что 
послѣ  Царлино  композиторы  оканчиваютъ  свои  произведенія  пол¬ 
нымъ  аккордомъ  съ  терціей,  тогда  какъ  до  него  обыкновенно  за¬ 
ключеніе  состояло  изъ  октавы  и  квинты  безъ  терціи.  Но  долгое 
время  и  послѣ  Царлино  заключительный  аккордъ  принималъ  въ 
свой  составъ  лишь  большую  терцію,  которой  давалось  предпочтеніе 
передъ  малой.  (Аг.  ѵоп  Вотшег,  НапйЬисЬ  сіег  МизікегезсЬісЫе. 
Иеіргщ.  1868.  8.  114). 

Францискъ  Салинасъ,  жившій  въ  16  в.,  былъ  родомъ  испанецъ. 
Онъ  ослѣпъ  на  десятомъ  году  своей  лсизни,  но,  несмотря  на  это 
лишеніе,  обладалъ  глубокою  ученостію  и  былъ  виртуозомъ  на  органѣ 
и  фортепіано.  Какъ  теоретикъ,  онъ  замѣчателенъ  своими  изслѣдо¬ 
ваніями  надъ  греческимъ  ритмомъ  4).  Изъ  остальныхъ  теоретиковъ, 
принадлежащихъ  этой  эпохѣ,  замѣчательны:  Аронъ,  Артузи,  Цак- 
кони,  Тигрини  и  пр. 

Никто  изъ  теоретиковъ  15-го  и  16-го  вѣковъ  не  имѣлъ  понятія 
объ  аккордахъ.  Одновременныя  комбинаціи  тоновъ  разсматривались, 
какъ  результатъ  контрапунктическаго  веденія  голосовъ,  которые 
относились  другъ  къ  другу  на  основаніи  правилъ  употребленія 
интерваловъ.  Лучше  всего  характеризуется  взглядъ  этихъ  теорети- 
ковъ-контрапунктистовъ  на  одновременныя  звуковыя  сочетанія  слѣ¬ 
дующимъ  примѣромъ.  Аккорды:  ми-соль-до  и  соль-до-ми  разсматри¬ 
вались  не  какъ  обращенія  одного  и  того-же  основнаго  аккорда  (до¬ 


])  О  гармоническомъ  дуализмѣ  см.  Н.  Віетапп,,,  Мивік-Ьехікоп.  6  Аий. 
ЬеіргЩ.  1900.  8.  273.  Агі.  Биаіізтш,  кагтопівсЬѳг.  8.  569—571  Агі.  Кіап^. 

=  і  Н.  Віетапп,  Мивік-Ьѳхікоп.  5  Аийа^ѳ.  Ьѳіргі&.  1900.  8.  671. 

3)  Н.  Віетапп,  ОезсЬісЫе  сіег  МизікіЬеогіе.  ЬѳіргЩ.  1898.  8  .  373, 
405  406.  Послѣдователь  Царлино,  8о1ошоп  (іо  Саиз  въ  Іпзіііиііоп  ііагіпо- 
пцие  впервые  вводитъ  въ  употребленіе  терминъ  „доминанты",  которая  обо¬ 
значаетъ  у  этого  теоретика  пятую  ступень  въ  автѳнтическомъ  и  четвертую 
въ  плагальномъ  ладѣ  (іЪісІ.  8.  380  —  381). 

*)  Аг.  ѵоп  Воттѳг.  НашІЪиеЪ  сіег  Мивік-О-езсЬісЫѳ.  Ьѳіргі§.  1868. 
8.  114.  Ср.  АЗ.  Ргозпіг.  Оотрепсііит  (Іег  МизікпезсЬісЫѳ  Ьіз  гит  ЕпЗе  сіев 
XVI  1аЬг1тш1егі.ч.  ХѴіеп.  1889.  8.  146. 
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ми-соль);  вниманіе  обращалось  лишь  на  то,  что  въ  двухъ  первыхъ 
аккордахъ  есть  кварта:  соль-до,  къ  которой  прибавлены  терціи,  ми- 
соль  и  до-ми  1 ).  Такимъ  образомъ,  сходство  и  различіе  _  одновре¬ 
менныхъ  звуковыхъ  комбинацій  опредѣлялось  присутствіемъ  или 
отсутствіемъ  сходныхъ  интерваловъ.  Этотъ  взглядъ  исключительно 
полифоническій.  Онъ  преимущественно  направленъ  на  разработку 
отдѣльныхъ  голосовъ,  которые,  стремясь  къ  наибольшей  мело¬ 
дичности,  должны  образовывать  между  собою  пріятные  для  слуха 
интервалы.  Но  главный  интересъ  _  въ  полифоніи  направленъ  не  на 
единовременныя  звуковыя  сочетанія,  а  на  мелодическій  ходъ  отдѣль¬ 
ныхъ  голосовъ.  Эта  особенность  присуща  контрапунктистамъ-ком- 
позиторамъ  разсматриваемой  эпохи,  въ  произведеніяхъ  которыхъ 
всѣ  голоса  имѣютъ  одинаковое  мелодическое  достоинство,  и  теоре¬ 
тикамъ,  рѣшительно  не  имѣющимъ  понятія  объ  аккордахъ,  какъ  о 
самостоятельной  звуковой  комбинаціи,  и  расматривающимъ  ихъ 
какъ  случайный  результатъ  сплетенія  нѣсколькихъ  голосовъ.  Только 
съ  тѣхъ  поръ,  какъ  верхній  голосъ  сталъ  преобладать  надъ  осталь¬ 
ными  3),  снизошедшими  до  второстепенной  роли,  самостоятельность 
аккордовъ,  какъ  звуковыхъ  столбовъ,  на  которыхъ  опирается  главная 
мелодія,  начала  все  болѣе  и  болѣе  выступать.  Полифонный  стиль 
постепенно  замѣняется  гомофоннымъ,  контрапунктъ  —  гармоніей. 
Перевѣсу  верхняго  голоса  надъ  остальными  способствовалъ  и  про¬ 
тестантизмъ,  хотя  вовсе  не  въ  интересахъ  музыкальныхъ,  а  изъ 
желанія  дать  возможность  всему  приходу  вторить  главной  мелодіи, 
какъ  это  будетъ  подробнѣе  изложено  ниже.  Такимъ  образомъ  проте¬ 
стантизмъ  произвелъ  серьезную  реформу  и  въ  музыкѣ.  Это  обстоя¬ 
тельство  даетъ  особенную  важность  историческому  значенію  нѣмецкой 
музыкѣ,  такъ  какъ  Германія — родина  протестантизма. 


і)  Атѣгоа,  6-езсЬісЫе  бег  Мивік.  Ъѳіргі§'.  1878.  В4.  IV.  8.  421. 

-•)  Преобладающее  значеніе  сопрановому  голосу  придаетъ  Царлино. 
(Н.  Віетапп,  ОевсЬісМе  (Іег  МивікѣЬеогіе.  ЬѳіргЩ-  1898.  8  .  404). 
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ГЛАВА  XXIV. 

Музыка  въ  Германіи  15-го  и  16-го  вѣковъ. 

Въ  Германіи  до  самаго  конца  15-го  вѣка  въ  церквахъ  пѣли 
одноголосныя  грѳгоріанскія  мелодіи.  Только  въ  1498  г.  въ  царской 
капеллѣ  въ  Вѣнѣ  водворилось  многоголосное  пѣніе.  Оно  носило  на 
себѣ  нидерландское  вліяніе  ').  Почитателемъ  искусства  нидерланд¬ 
скихъ  композиторовъ  является  теоретикъ  Адамъ  изъ  Фульды,  жив¬ 
шій  въ  Германіи  во  второй  половинѣ  15-го  вѣка  и  написавшій 
свой  трактатъ  о  музыкѣ  въ  1490  г.  2). 

Самый  важный  памятникъ  ранней  эпохи  3)  развитія  много¬ 
голосной  музыки  въ  Германіи  представляетъ  Лохеймеровскій  сбор¬ 
никъ  пѣсонъ.  Въ  немъ  помѣченъ  1452  г.,  но  самыя  мелодіи  должны 
были  возникнуть  въ  болѣе  раннюю  эпоху.  Двухъ-голосныя  и  трехъ- 
голосныя  пѣсни  этого  сборника  обнаруживаютъ  значительную  тех¬ 
нику  и  нидерландское  вліяніе.  Нотація  доказываетъ  знаніе  мензу¬ 
ральной  теоріи  4).  Точно  такое-же  свидѣтельство  о  развитіи  контра¬ 
пункта  въ  Германіи  даютъ  четырехъ-голосныя  духовныя  пѣсни, 
напечатанныя  въ  Аугсбургѣ  въ  1512  г.,  хотя  онѣ  звучатъ  бѣднѣе 
свѣтскихъ  пѣсенъ  Лохеймеровскаго  сборника  5).  ■ 

Хотя  нѣмецкіе  композиторы  обнаруживаютъ  нидерландское 
вліяніе  и  перенимаютъ  нидерландское  контрапунктическое  искусство, 
но  пренебрегаютъ  загадочными  канонами  и  темными  девизами,  а 
просто  и  ясно  обозначаютъ  свои  намѣренія.  Адамъ  изъ  Фульды 
выражаетъ  сожалѣніе  о  томъ,  что  вдавался  въ  подобныя  загадки. 
У  лучшихъ  германскихъ  композиторовъ,  при  весьма  развитой  кон¬ 
трапунктической  техникѣ,  совсѣмъ  не  встрѣчается  ни  загадочныхъ 
каноновъ,  ни  двусмысленныхъ  девизовъ  6). 

Къ  величайшимъ  композиторамъ-контрапунктистамъ  описывае¬ 
мой  эпохи  развитія  германской  музыки  принадлелштъ:  Генрихъ 
Финкъ  7),  Генрихъ  Исаакъ,  Людвигъ  Зенфль  и  Стефанъ  Маху. 


>)  А.  XV.  АтЬгоз.  ПѳзсІіісЬѣѳ  йег  Мизік.  Вгезіаи,  1864.*  Всі.  П.  8.  476. 

2)  П>ій.  Вй.  III.  8.  484.  Ср.  Аг.  ѵоп  I)  от  тег,  На  пйЪисЪ  йег  Мизік-Сге- 
зсЪіоЬіе.  Ьеіргі&.  1868.  8.  114. 

3)  Германія  вовсе  не  отставала  отъ  другихъ  странъ  въ  контрапунктѣ. 
(Ом.  Н.  Кіетапп.  ОѳясЬісЬѣе  йег  МизікѣЬеогіѳ.  Ьеіргщ.  1898.  8.  311). 

4)  АтЬгоз.  в-езсЬісЫѳ  Йег  Миаік.ВгѳзІаи.  1868.  Вй.  Ш.  8.  367—368. 

5)  ІЬій  Вй.  Ш.  8.  368. 

в)  ІЬій.  Вй.  Ш.  8.  79  —80.  Ср.  Н.  Шѳташі.  0-ѳзсЪісМе  йѳг  Ми&ікѣЬеогіѳ. 
1.еір2і§.  1898.  8.  311—312. 

7)  Его  не  слѣдуетъ  смѣшивать  съ  Германномъ  Финкомъ,  ученымъ 
теоретикомъ,  жившимъ  во  второй  половинѣ  16-го  вѣка.  (Н.  Кіеташі,  Мизік- 
Ьѳхікоп.  б  Аийа^е.  Ьеіргі^.  1900.  8.  322.)  (Агк  Еіпск). 
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Генрихъ  Финкъ,  лшвшій  во  второй  половинѣ  15-го  вѣка  и 
первой  16-го,  получилъ  свое  музыкальное  образованіе  въ  Польшѣ, 
что  свидѣтельствуетъ  о  раннемъ  распространеніи  контрапунктиче¬ 
скаго  искусства  въ  этой  странѣ'  1).  «Этотъ  композиторъ,  пишетъ 
Амбросъ,  по  своей,  такъ  сказать,  богатырской  силѣ,  безпритязатель¬ 
ному  величію,  вѣрности  и  глубинѣ  чувства,  даже  по  своимъ  слу¬ 
чайнымъ  рѣзкостямъ  и  жестокостямъ,  настоящій  нѣмецкій,  компози¬ 
торъ»  2).  Онъ  писалъ  гимны,  мотеты  и  пѣсни.  Доказательство  твор¬ 
ческихъ  способностей  Генриха  Финка  заключается  «въ  необыкно¬ 
венномъ  для  того  времени  явленіи:  за  немногими  исключеніями,  онъ 
самъ  изобрѣтаетъ  теноръ  для  своихъ  пѣсенъ,  тогда  какъ  его  совре¬ 
менники  охотно  писали  на  данный  голосъ»  3).  «Въ  нѣмецкихъ  пѣс¬ 
няхъ  Генриха  Финка  соединились  всѣ  его  задушевныя  чувства,  и, 
можетъ  быть,  безъ  преувеличенія  можно  сказать,  что  въ  нихъ  мы 
имѣемъ  лучшіе  образцы  нѣмецкихъ  многоголосныхъ  пѣсенъ  преж¬ 
няго  времени,  включая  даже  тѣ,  которые  имѣютъ  своими  авторами 
Исаака  и  Зенфля  *). 

Генрихъ  Исаакъ,  лшвшій  во  второй  половинѣ  15-го  вѣка,  долго 
пребывалъ  во  Флоренціи,  гдѣ  имѣлъ  возмоленость  познакомиться  съ 
лучшими  произведеніями  своего  времени.  Хотя  Генрихъ  Исаакъ 
писалъ  духовную  и  свѣтскую  музыку  съ  одинаковымъ  мастерствомъ, 
ставящимъ  его  наряду  съ  лучшими  композиторами  своего  времени, 
но  все-таки  его  свѣтскія  пѣсни  имѣютъ  преимущество  надъ  его 
духовными  произведеніями  и  соединяютъ  въ  себѣ  замѣчательную 
мелодическую  ясность,  ритмическое  оживленіе  и  естественную  гар¬ 
монизацію,  являющуюся  результатомъ  мастерского  контрапунктиче¬ 
скаго  голосоведенія.  Генрихъ  Исаакъ  не  только  писалъ  контрапунктъ, 
но  сочинялъ  для  своихъ  пѣсенъ  мелодіи  5). 


АтЬгоз.  СезсЪісЫе  йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  369. 

2)  АтЬгоз.  Ѳ-езсЬісЬѣе  йѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  369. 
я)  К.  Еііпег.  НеігтсЬ  Ріпск,  РиЫісаілоп  аѳіѣегег  ргакѣізсЬег  ипй  ЬЬеоге- 
ЫзсЬег  Мизік\ѵѳгкѳ,  Ьегаиз^ѳ^ѳЬеп  ѵоп  Йег  Ѳ-езеІІзсЬай  ійг  МивікіогзсЬипщ 
ЬѳіряЩ.  1879.  ВЙ.  ѴШ.  8ра14ѳ  VIII. 

*)  ІЬІЙ.  ѴШ.  8раНѳ  ѴП.  .  /0  „  . 

Въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи  (2  над.  Оно. 
1900),  на  стр.  305—308  помѣщена  пѣсня  Г.  Финка  «XV ѳг  Ьаѣ  еетеіпі»,  кото¬ 
рую  въ  цитированномъ  выше  трудѣ  (Вй.  ѴШ,  8ра1іе  ѴП)  Ейтнѳръ  назы¬ 
ваетъ  «настоящей  жемчужиной». 

Пѣсни  Финка,  какъ  и  другихъ  нѣмецкихъ  композиторовъ:  Нітольцера, 
Гофгеймера  и  др.  снабжались  духовными  текстами  и  исполнялись  въ  церк¬ 
вахъ.  (См.  АтЬгоз.  ПезсЬісЫе  йѳг  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  383). 

Произведенія  Исаака  и  Зенфля  помѣщены  у  (ИЪо  Касіѳ,  АизѳгчѵаЫЬе 
Тоігѵѵегкѳ  <1ег  ЪѳгйІітЪѳзііѳп  Мѳіэііѳг  сіѳэ  15  иші  16  У аЬгЬшніѳгіз.  Ъѳіргі^. 

б)  Ср.  АтЬгоз.  Ѳ-езсЬісЬііѳ  <1ег  Мизік  Вгезіаи.  1868.  Всі.  Ш.  8.  380—386. 
Аг.  ѵоп  Боттѳг.  НапйЪисЬ  <1ѳг  Мизік-Ѳ-ѳзсЫсІііе.  Ьѳіргі^.  1868.  8.  87—88. 
Рогкеі,  АП&етеіпѳ  ИезсЫсЫзе  йѳг  Мизік.  Ъеіргі^.  1801.  Вй.  И.  8.  671,  676. 
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Лудвигъ  Зенфль  (умеръ  около  1555  г.)  учился  у  Генриха 
Исаака  и  владѣлъ  громадной  контрапунктической  техникой,  о  ко¬ 
торой,  между  прочимъ  свидѣтельствуетъ  его  трехъ-голосный  канонъ 
(служащій  символомъ  Св.  Троицы)  !)  съ  двумя  добавочными  голо¬ 
сами.  Но  не  одну  лишь  контрапунктическую  виртуозность  имѣлъ 
въ  виду  Зенфль.  Онъ  стремился  къ  художественной  характеристикѣ 
текста,  что  въ  особенности  замѣтно  въ  его  музыкѣ  къ  одамъ  Го¬ 
рація  2). 

Стефанъ  Маху,  жившій  въ  первой  половинѣ  16-го  вѣка,  въ 
своей  контрапунктической  обработкѣ  церковныхъ  мелодій  достигаетъ 
такой  прозрачности,  простоты  и  благозвучія,  что  имѣетъ  право  на 
значеніи  предтечи  Палестрины.  Стефанъ  Маху  какъ  въ  духовныхъ, 
такъ  и  свѣтскихъ  сочиненіяхъ  является  первокласснымъ  компози¬ 
торомъ.  (АшЬгоз,  СезсЫсІііе  бег  Мизік.  Вгевіаи.  1868.  В<1.  111. 
8.  389—390). 

Всѣ  названные  композиторы,  хотя  и  не  лишены  національной 
окраски,  но  находятся  болѣе  или  менѣе  подъ  вліяніемъ  нидерланд¬ 
скихъ  контрапунктистовъ.  Самобытная  нѣмецкая  музыка  возникла, 
только  во  время  протестантизма,  и  Лютеръ  является  ея  основате¬ 
лемъ.  До  протестантизма  приходу  не  позволялось  пѣть  во  время 
богослуженія,  въ  силу  постановленія  Лаодикійскаго  собора.  Впрочемъ, 
допускалось  участіе  прихода  при  пѣніи  «Кугіе  еіеізоп»  (Господи 
помилуй).  Впослѣдствіи  на  этотъ  напѣвъ,  усвоенный  народомъ,  были 
положены  нѣмецкіе  тексты,  и  такимъ  образомъ  возникли  гимны  на 
понятномъ  для  массы  языкѣ.  (Аг.  ѵоп  Вотганг,  НапДЬисЬ  сіег  Мизік- 
СезсЫсМе.  Ьеірзщ.  1868.  8  171). 

Еще  до  реформаціи  въ  Германіи  существовали  музыкальныя 
школы.  Но  онѣ  въ  большинствѣ  случаевъ  находились  въ  весьма  пла¬ 
чевномъ  состояніи,  по  причинѣ  недостатка  въ  денеясныхъ  средствахъ. 
Обучавшіяся  въ  этихъ  школахъ  дѣти  посылались  по  улицамъ  для 
собиранія  милостыни,  которую  они  выпрашивали  своимъ  пѣніемъ. 
Въ  одной  изъ  подобныхъ  школъ  обучался  и  Лютеръ  (1483 — 
1546  г.),  получившій  тамъ  свое  скромное  музыкальное  образова¬ 
ніе  3).  Но  его  значительныя  способности,  любовь  къ  этому  искус¬ 
ству  и  пониманіе  того  направленія  музыки,  которое  соотвѣтствовало 


Ч  ХѴіпЪегі'еій.  Бег  ѳѵап§-е1ізсЪе  КігсЬеп§ѳаап§.  ЬѳіргЩ.  1843.  I.  8.  183. 

2)  АтЪгоз.  СгѳзсЬісЫе  Пег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Всі.  Ш.  8.  404 — 410.  Ср. 
Аг.  ѵоп  Боттѳг.  НапйЪисЪ  сіѳг  Мизік-безсЪісЫѳ.  Бѳіргі§.  1868.  8.  185 — 187. 
Образчикъ  произведеній  Зенфля  въ  моей  Краткой  исторической  музыкаль¬ 
ной  хрестоматіи.-  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  309—311. 

3)  Аг.  ѵоп  Боттѳг.  НапйЪисЪ  йег  Мизік-О-ѳзсЪісМе.  Ьѳіргіц.  1868.  8. 
179-180. 

Ж  -  ■  /_— 
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характеру  протестантизма, — помогли  ему  быть  основателемъ  проте¬ 
стантской  музыки  1). 

Лютеръ  придавалъ  весьма  высокое  нравственное  значеніе  му¬ 
зыкѣ.  «Безъ  сомнѣнія  души,  расположенныя  къ  музыкѣ,  пишетъ 
онъ,  заключаютъ  въ  себѣ  много  сѣмянъ  добродѣтели.  Я  вполнѣ 
убѣжденъ  и  нисколько  не  стыжусь  утверждать,  что  послѣ  теологіи 
нѣтъ  искусства,  которое  можно  было  бы  сравнить  съ  музыкой»  2). 
О  любви  Лютера  къ  этому  искусству  свидѣтельствуютъ  многія  его 
изреченія.  Въ  особенности  онъ  восхищался  красотою  многоголоснаго 
пѣнія,  что  видно,  напримѣръ,  изъ  слѣдующихъ  его  словъ:  «Въ  музыкѣ 
всего  удивительнѣе  то,  что  простая  мелодія  или,  такъ  называемый 
музыкантами  «теноръ»,  поется  съ  тремя,  четырьмя  или  пятью  дру¬ 
гими  голосами,  которые  около  этой  простой  мелодіи,  какъ-бы  ликуя, 
играютъ  и  прыгаютъ,  всячески  ее  украшаютъ  и  сопровождаютъ  ее, 
подобно  небеснымъ  звукамъ,  дружески  встрѣчаясь  между  собою  и 
сердечно  обнимая  другъ  друга.  Тотъ,  кто  понимаетъ  что-нибудь  въ 
многоголосной  музыкѣ  и  приходитъ  отъ  нея  въ  умиленье,  не  можетъ 
не  дивиться  этому  искусству  и  не  считать  пѣніе,  украшенное  мно¬ 
гими  голосами,  за  чудеснѣйшую  вещь  въ  свѣтѣ»  3). 

Лютеръ  обратился  къ  ученымъ  музыкантамъ  для  контрапункти¬ 
ческой  разработки  лютеранскихъ  мелодій.  Источниками  послѣднихъ 
были: 

a)  грегоріанскій  сборникъ,  пѣснопѣнія  котораго  сообщили 
лютеранской  музыкѣ  церковные  лады,  діатонизмъ  и  торжественно 
спокойный  характеръ  4); 

b)  народныя  пѣсни,  отъ  которыхъ  лютеранская  музыка  заим¬ 
ствовала  оживленный  ритмъ,  особенно  замѣтный  въ  ея  древнѣйшихъ 
хоралахъ  в); 

c)  чешскія  духовныя  пѣсни  гусситовъ  с); 


і)  Суровый  характеръ  протестантскихъ  сектъ  мѣшалъ  развитію  му¬ 
зыки,  и,  только  благодаря  личному  расположенію  Лютера  къ  ртом  у  искус¬ 
ству,  оно  развилось  и  достигло  самобытности  въ  лонѣ  одной  лишь  люте¬ 
ранской  церкви.  ,  ,  ,  , 

з)  Ег.  Вгеийѳі.  СезсЪісЪіе  сіег  Мизік  іи  Іѣаііеи,  БѳиЪзсЪІапй  нпсі  Я  гапк- 
геісЬ,  2  Апйіаде.  Ъѳіргіц.  1866.  Вй.  I.  8.  154. 


і)  АтЪгоз.  Ѳ-ѳвоЪіоЪіе  Пег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  П1.  8.  414.  Аг.  ѵоп 
Боттѳг.  НапйЪисЪ  Йег  Мизік^ѳзсЬісМе.  І.еіргіу.  1868.  8.  167. 

5)  АтЪгоз.  СезсЬіоЪЪе  Йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  ПІ.  8.  414.  Аг.  ѵоп 
Боттѳг.  НапйЪисЪ  йег  Мизік^езсЪісЬЪѳ.  ЬеіргЩ.  1868.  8.  168,  172—174. 

я)  АтЪгоз.  СезсЬісМѳ  Йег  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  Ш.  8.  417.  Ср.  Аг. 
ѵоп  Боттѳг.  НапйЪисЪ  йег  МизікрревеЪісЫю.  Ьеіргіц.  1868.  8.  188. 
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(1)  псальмы  кальвинистовъ,  положенные  на  музыку  Франкомъ 
и  контрапунктически-разработанные  Гудимелемъ  '); 

е)  оригинальное  творчество  протестантскихъ  композиторовъ. 

Послѣдніе  дѣлились  на  мелодистовъ,  изобрѣтавшихъ  новыя 
мелодіи  и  контрапунктистовъ,  разрабатывавшихъ  чужія  мелодіи, 
присоединяя  къ  нимъ  другіе  голоса *  2).  Лютеру  приписываются 
мелодіи  слѣдующихъ  хораловъ:  «Еіп’  іезіе  Виг§  іві  ипзег  ОоШ>, 
«Лезаіа,  бет  Ргорйеіеп,  Йаз  §езс1іа1і»  и  «ЛѴ іг  ОІаиЪеп  аІГ  ап  еіпеп 
ОоМ»  3). 

Главнымъ  помощникомъ  Лютера  въ  музыкальномъ  дѣлѣ  былъ 
Іоганнъ  Вальтеръ.  Первый  сборникъ  его  хораловъ  вышелъ  въ  1524  г.4). 
Вальтеръ  не  былъ  богато  одаренъ  творческимъ  талантомъ,  но  онъ 
имѣетъ  неоспоримое  значеніе  честнаго  труженика,  посвятившаго 
свои  силы  интересамъ  лютеранской  музыки. 

Контрапунктически-разработанныя  мелодіи,  по  причинѣ  ихъ 
нахожденія  въ  тенорѣ,  представляли  большое  затрудненіе  исполне¬ 
нію  всѣмъ  приходомъ:  мелодія  въ  тенорѣ,  какъ  въ  среднемъ  голосѣ, 
слишкомъ  мало  выдается  изъ  контрапунктической  ткани  остальныхъ 
голосовъ,  чтобы  неразвитой  слухъ  неспеціалистовъ-музыкантовъ, 
изъ  которыхъ  состоитъ  большинство  прихода,  могъ  ее  улавливать 
и  ей  вторить.  Участіе  всего  прихода  въ  пѣніи  церковныхъ  музы¬ 
кальныхъ  произведеній,  столь  желаемое  Лютеромъ,  встрѣтило  неодо¬ 
лимое  препятствіе  въ  контрапунктической  разработкѣ  церковныхъ 
мелодій,  которой,  однако,  Лютеръ  не  хотѣлъ  лишиться  при  своей 
любви  къ  многоголосной  музыкѣ.  (І)отшег,  НапйЬисЬ  сіег  Мизік- 
Оезсііісіііе,  Ьеіргцу  1868.  8.  189 — 193). 

Вслѣдствіе  неспособности  прихода  вторить  контрапунктически- 


>)  АтЪгов.  Ѳ-езсЬісЫѳ  (іег  Минік.  Вгозіаи  1868.  В4.  Ш.  8.  416,  579.  Ор. 
Аг.  ѵоп  Воттег.  НапйЪисЪ  іег  Мизік^езсЬісІіІе.  Ееіргщ.  1868.  8.  І90. 

2)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапсІЪисЬ  <1ег  МизіІщезсЪісЫе.  Ьѳірг%.  1868.  8. 
176-177. 

3)  АЙ.  Ргояпіг.  Сотрепііит  сіег  Мизік^ѳзсІііеМе.  ХѴіѳп.  1889.  8.  113. 
Но  авторство  Лютера  оспаривается.  (Ср.  Н.  Віетапп.  Минік-Ьѳхікоп.  5. 
Аийа^е.  Ееіргі^.  1900.  8.  678.  (АгЬ.  ЬиПіег).  Весьма  интересныя  соображенія 
высказываетъ  Лангхансъ,  по  поводу  хорала  „Еіп’  Гезіе  Впг&  ізі  ипзег  6оП“, 
считающагося  съ  большимъ  вѣроятіемъ  за  произведеніе  Лютера  (см.  \Ѵ.  Ьаіщ- 
Ьапз.  Віѳ  ОезсЬісЫе  іег  Мизік  іез  17..  18.  шіІ  19.  Даіігішпсіѳгів.  Ьѳіргі^. 
1882.  Ві.  I.  8.  56—58). 

Винтерфельдъ  пишетъ,  что  древнѣйшая  многоголосная  обработка 
хорала  „Еіп’  Тезке  Впг§  іві  ипзег  &оіЬ“  въ  Напз  ІСи^еІтаппз  Ргеиазізеііеп 
Сіезап^еп  1540  и  іп  4еп  Еіесіѳгп  і'ііг  <1іе  цетеіпеп  Зсііиіѳп  1544,  гдѣ  эта 
мелодія  помѣщена  не  въ  тенорѣ,  какъ  это  тогда  обыкновенно  дѣлалось,  а 
въ  басу,  ради  символическаго  изображенія  того,  что  вѣра  въ  помощь  Божію 
доляша  быть  въ  основаніи  всей  религіи.  (Ср.  Сагі  ѵоп  ‘ѴѵіпіѳгГеІсІ.  Вег  ѳѵап- 
цеіівсѣе  КігсЬеп§Ѳ8ап§.  Ееіргі^.  1843.  I.  8.  158). 

*)  АтЬгоз.  ВевсЫсЫе  іег  Мпаік.  Вгезіаи.  1868.  В<1.  Ш.  8.  410 — 414. 
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разработанной  и  помѣщенной  въ  тенорѣ  мелодіи,  установилось  анти¬ 
фонное  пѣніе  между  приходомъ  и  пѣвчими,  обучаемыми  въ  музы¬ 
кальныхъ  школахъ  при  лютеранскихъ  церквахъ;  приходъ  исполнялъ 
мелодію  унисономъ,  хоръ  пѣлъ  ее  вмѣстѣ  съ  присоединенной  къ  ней 
контрапунктическою  разработкой.  (ІЪій.  8.  176 — 177). 

Чтобы  соединить  пѣніе  прихода  съ  пѣвчими,  возникла  мысль 
перемѣстить  церковную  мелодію  изъ  тенора  въ  верхній  (сопрановый) 
голосъ. 

Эта  мысль  была  выполнена  Лукою  Озіандеромъ,  издавшимъ  въ 
1586  г.  «Пятьдесятъ  духовныхъ  пѣсенъ  и  псалмовъ,  положенныхъ 
контрапунктически  на  четыре  голоса  и  притомъ  такъ,  что  весь 
приходъ  можетъ  пѣть  вмѣстѣ  съ  хоромъ».  Для  объясненія  своей 
цѣли  упомянутый  авторъ  предпослалъ  этому  произведенію  слѣдующее 
предисловіе:  «Я  не  сомнѣваюсь,  что  нѣкоторымъ  композиторамъ  эта 
незначительная  моя  работа  сначала  не  понравится.  Оттого  я  хочу 
вкратцѣ  объясниться,  почему  я  это  сочиненіе  написалъ  такъ,  а  не 
иначе.  Я  знаю,  что  композиторы  помѣщаютъ  хоралъ  въ  тенорѣ.  Но 
вслѣдствіе  этого  хоралъ  между  другими  голосами  дѣлается  неузна¬ 
ваемымъ,  а  потому  несвѣдующій  человѣкъ  не  въ  состояніи  узнать, 
что  это  за  псаломъ,  и  не  можетъ  присоединиться  къ  хору.  На  этомъ 
основаніи  я  помѣстилъ  хоралъ  въ  дискантѣ,  чтобы  его  можно  было 
узнать,  и  каждый  мірянинъ  могъ-бы  его  пѣть  вмѣстѣ  съ  хоромъ»  '). 

Перенесеніе  главной  мелодіи  изъ  тенора  въ  верхній  голосъ, 
сдѣланное  съ  цѣлью  облегчить  возможность  участвовать  всему  при¬ 
ходу  въ  церковномъ  пѣніи,  имѣло  громадное  вліяніе  на  все  даль¬ 
нѣйшее  развитіе  музыки.  Главная  мелодія,  помѣщаемая  въ  верхнемъ 
голосѣ,  гдѣ  она  наиболѣе  выдается,  все  болѣе  и  болѣе  пріобрѣтала 
господство  надъ  остальными  голосами,  которые  стали  играть  роль 
аккомпанимента  главной  мелодіи,  утратили  свою  контрапунктическую 
выработанность  и  самостоятельность  и,  наконецъ,  превратились  въ 
аккордовую  опору  верхняго  голоса.  Такимъ  образомъ  лютеранская 
церковь,  своимъ  стремленіемъ  обезпечитъ  участіе  всего  прихода  въ 
церковномъ  пѣніи,  способствовала  величайшей  реформѣ  въ  много¬ 
голосной  музыкѣ:  перехода  полифоніи  въ  гомофонію  2). 

Гансъ  Лео  Хаслеръ  (1564—1612  г.),  ученикъ  Андрея  Габріели 
и  товарищъ  Джованни  Габріели,  продолжалъ  дѣло  Озіандра.  Онъ 
писалъ  для  лютеранской  церкви  хоралы,  помѣщая  главную  мелодію 
въ  верхній  голосъ  и  доводя  аккордовый  аккомпаниментъ  до  возмож- 


1)  Сагі  ѵоп  ѴГіпГегі'еІсІ.  Бег  ѳѵаіщеіізсію  КіпЛіѳіщекап".  Ьеірящ.  1843. 
I  Теіі.  8.  347. 

2)  Н.  Віетапп.  КаіесЪівтив  сіег  Мивій^ѳвсЫсМе.  2  Айпаде.  Ьѳіргід. 
1901.  II  Теіі.  8.  64-55. 
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ной  простоты  !).  О  художественномъ  достоинствѣ  хораловъ  Хаслера 
свидѣтельствуетъ  тотъ  фактъ,  что  они  были  снова  изданы  ученымъ 
теоретикомъ  Кирнбергеромъ,  жившимъвъ  18-мъ  вѣкѣ,  стремившимся 
поднять  упавшее  достоинство  этого  рода  произведеній *  2 *). 

Еъ  числу  замѣчательнѣйшихъ  композиторовъ  этой  эпохи  при¬ 
надлежатъ:  Яковъ  Галлусъ  :і)  (.ТасоЬиз  Оаііив  или  Нап<Г1),  Кальвизіусъ 
(ЗеіЬиз  Саіѵізіиз),  Матвѣй  ле  Метръ  (МаіЬаиз  1е  Маііге),  Антоній 
Сканделлусъ,  Іоахимъ  а  Бургкъ,  Николай  Германъ,  Іоаннъ  ІНтейер- 
лейнъ  (ЛоЬапп  Зіеиегіеіп),  Варооломей  Гезіусъ,  Лука  Лоссіусъ  и  пр. 

Величайшимъ  композиторомъ  16-го  вѣка  въ  протестантскомъ 
мірѣ  является  Іоганнъ  Эккардтъ,  жившій  отъ  1553  до  1611  г.  4 *). 
Онъ  учился  у  Орланда  Лассо.  Для  лютеранской  церкви  онъ  писалъ 
хоралы  съ  главною  мелодіею  въ  верхнемъ  голосѣ  и  съ  простымъ 
аккомпанимѳнтомъ.  Но  онъ  предохранилъ  лютеранскій  хоралъ  отъ 
бѣдности  въ  гармоническомъ  отношеніи,  грозившей  вслѣдствіе  стре¬ 
мленія  лютеранскихъ  композиторовъ  къ  наибольшей  простотѣ.  Эк¬ 
кардтъ  доказалъ  возможность  писать  просто,  но  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  и 
художественно.  Въ  его  произведеніяхъ  популярность  и  искусство  не 
наносятъ  другъ  другу  ущерба.  Лучшимъ  произведеніемъ  Эккардта 
считаются:  «Прусскія  праздничныя  пѣсни»  б),  въ  которыхъ  искусно 
соединена  самостоятельность  контрапунктически-выработанныхъ  го¬ 
лосовъ  съ  безукоризненнымъ  гармоническимъ  благозвучіемъ.  Въ  этомъ 
геніальномъ  композиторѣ  соединилась  мелодическая  изобрѣтатель¬ 
ность  съ  контрапунктическою  виртуозностью.  Есть  данныя  думать, 
что  Эккардтъ  былъ  въ  Венеціи,  гдѣ  могъ  познакомиться  съ  Царлино, 
Клавдіемъ  Меруло  и  Андреемъ  Габріели  в).  Оттого  Эккардтъ,  подобно 
Хаслѳру,  содѣйствовалъ  вліянію  итальянской  музыки  на  нѣмецкую  7 * *). 


О  АтЬгоз.  О-езсЫсМе  <1ег  Мизік.  Вгезіаи.  18(38.  ВЦ.  Ш.  8.  656 — 567. 

-)  Гг.  Вгепіѳі.  (тезсіііеіііе  Цѳг  Мизік  іи  Ііаііеп,  ВеиЬзсІіІаисІ  ипсі  Ггапк,- 
геісіі.  2  Аийа^ѳ.  Ьеіргщ.  1855.  Ві.  I.  8.  175. 

Образчикъ  произведеній  Хаслера  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  исто¬ 
рической  музыкальной  хрестоматіи.  2-ѳ  изданіе.  Спб.  1900,  стр.  321. 

а)  Зенфль  Хаслѳръ  и  Галлусъ,  хотя  были  католики,  но  сочиняли  дли 
лютеранской  церкви  (Н.  Віетапп.  КпІесЬізтиз  бег  Мизік^-езсІпоЫе.  2  АиЙаце. 
Ьеіргщ.  1901.  II  Теіі.  8.  85). 

Мотетъ  Галлуса  „Мегііа  ѵііа  іп  тогіе  зитиз11  помѣщенъ  въ  моей 
Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900.  стр.  183 — 187. 

■!)  I.  Эккардтъ.  По  выраженію  Винтѳрфѳльда,  „былъ  вѣнцомъ  своего 
времени1*.  (С.  ѵоп  XV іыЬогГѳ Ісі.  Пег  еѵап^еіізсііе  КігсЬегщѳзап§\  Ьеіргід;.  1843. 
I  Теіі.  8.  б). 

б)  С.  ѵоп  ГѴіаіегі'еЛЦ.  Бет  ѳѵап§ѳ1і8сІіе  КігсЬѳп^езап@;.  Ьѳіргщ.  1843. 
I.  8.  445,'  448. 

ІЪШ.  т.  8.  436. 

7)  Аг.  ѵоп  Потшѳг.  НапсІЬисЬ  іег  МизікцезсЬісЫе.  Ьеіргіц.  1868.  8.  200. 

Образчикъ  нроизведѳній  Эккардта,  см.  въ  моей  Краткой  исторической 

музыкальной  хрестоматіи,  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  312 — 320. 
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Въ  интересахъ  того-же  вліянія  была  направлена  дѣятельность 
Михаила  Преторіуса  (1571  —  1621  г.).  Это  ^вліяніе  сказалось  въ 
употребленіи  многохорной  формы,  перенятой  отъ  венеціанскихъ 
композиторовъ,  и  мелодически-фіоритурнаго  стиля,  возникнувшаго 
въ  концѣ  16-го  вѣка  во  Флоренціи,  гдѣ  были  сдѣланы  попытки 
возсоздать  древне-греческую  трагедію— попытки,  приведшія  къ  изо¬ 
брѣтенію  оперы.  Михаилъ  Прѳторіусъ  работалъ  также  въ  области 
церковной  лютеранской  музыки,  сочиняя  самъ  и  издавая  произве¬ 
денія  другихъ  композиторовъ  1).  Наконецъ,  онъ  замѣчателенъ,  какъ 
писатель,  давшій  много  весьма  важныхъ  свѣдѣній  объ  инстру¬ 
ментальной  музыкѣ  того  времени  2). 


ГЛАВА  XXV. 

Инструментальная  музыка  16-го  вѣка. 

Композиторы  16-го  вѣка  еще  не  замѣчали  особенностей  тембра 
различныхъ  инструментовъ,  по  крайней  мѣрѣ,  они  имъ  не  пользо¬ 
вались  для  достиженія  разнообразныхъ  звуковыхъ  эффектовъ.  При 
выборѣ  инструментовъ  принимался  во  вниманіе  не  тембръ,  а  одинъ 
только  объемъ  а).  Преторіусъ  разсказываетъ  объ  исполненіи  одного 
мотета,  въ  которомъ  нѣсколько  голосовъ  были  замѣнены  лютнями, 
теорбами,  китарами,  віолами  и  клавесинами;  хотя  «въ  церкви  отъ 
звука  столькихъ  струнъ  почти  все  трещало»  4),  тѣмъ  не  менѣе 
трудно  себѣ  представить,  что  была  удачна  замѣна  человѣческаго 
голоса  короткимъ  звукомъ  вышеупомянутыхъ  инструментовъ,  изъ 
которыхъ  лишь  одна  віола  могла  выдерживать  тоны,  на  подобіе 
пѣнія. 

Шестнадцатый  вѣкъ  поражаетъ  богатствомъ  инструментовъ, 
значительно  превосходящимъ  современный  оркестръ.  Причина  огром¬ 
наго  количества  инструментовъ  заключалось  въ  томъ,  что  каждый 
изъ  нихъ  распадался  на  четыре  вида:  дискантовый,  альтовый,  тено- 


і)  Аг.  ѵоп  Потшег.  НапіЬпсЬ  <1ег  Мизік§езсЬісМе.  Ьеірхіц.  1868.  8. 

200-201.  ,  ^  „ 

Образчикъ  его  произведеній  см.  въ  моей  Краткой  исторической  му¬ 
зыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Опб.  1900,  стр.  322. 

■)  Еще  ранѣе  Михаила  Преторіуса  даетъ  свѣдѣнія  объ  инструмен¬ 
тальной  музыкѣ  Себастіанъ  Фирдунгъ,  издавшій  свою  книгу:  „Мивіса  деЬикзсЫ 
ипі  аизяегоцѳп11  въ  1511  г. 

з)  АтЬгоз.  ОезсІисЫе  сіе  г  Мизік.  Вгезіаи.  1868.  Всі.  Ш.  8.  419 — 420. 
з)  М.  Ргаеіогіиз.  8упіа§та.  Ж  Теіі.  8.  168. 

11* 
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ровый  и  басовый  ').  Были,  напримѣръ,  дискантовые  фаготы  и 
басовыя  флейты.  Но  съ  развитіемъ  техники  игры  на  этихъ  инстру¬ 
ментахъ,  ихъ  разновидности  исчезли,  потому  что  виртуозность  даетъ 
возможность  изъ  одного  инструмента  извлекать  звуки,  которые  при 
меньшей  умѣлости  получались  лишь  при  помощи  разныхъ  инстру¬ 
ментовъ *  2). 

Скрипки,  происшедшія  изъ  сліянія  арабскаго  ребаба  и  герман¬ 
ской  роты  3),  до  15-го  вѣка  были  весьма  различной  величины  и 
съ  весьма  различнымъ  числомъ  струнъ.  У  большихъ  скрипокъ  были 
лады.  Вполнѣ  установились  формы  скрипокъ  къ  16-му  вѣку,  въ 
концѣ  котораго  явился  замѣчательный  фабрикантъ  этихъ  инстру¬ 
ментовъ  въ  лицѣ  Антона  Амати,  жившаго  въ  Кремонѣ.  Въ  этомъ 
городѣ  въ  продолженіе  17-го  вѣка  семейство  Гварнери  и  Антонъ 
Страдивари  (родившійся  въ  1644  г.)  довели  скрипичные  инстру¬ 
менты  до  высшей  степени  совершенства  4). 

Композиторы  16-го  вѣка  еще  не  умѣли  пользоваться  не  только 
тембромъ  инструментовъ,  но  и  ихъ  характеромъ.  Такъ,  напримѣръ, 
у  величайшаго  инструментатора  описываемой  эпохи,  Джованни 
Габріели,  скрипки,  которымъ  такъ  свойственна  подвижность,  играютъ 
длинныя  протяжныя  ноты,  а  корнеты  фигурацію  5).  Подобный 
фактъ  врядъ-ли  можно  объяснить  неразвитостію  техники  на  скрипкѣ. 
Напротивъ,  можно  предположить,  что  виртуозность  на  этомъ  инстру¬ 
ментѣ  начала  развиваться  довольно  рано.  Сохранившійся  портретъ 
скрипача,  нарисованный  Рафаэлемъ  (въ  1518  г.},  можетъ  служить 
основаніемъ  этого  предположенія,  потому  что  врядъ-ли  Рафаэль 
сталъ  бы  изображать  не  выдающагося  артиста,  да  еще  съ  лавровою 
вѣткою  въ  рукѣ  6).  Къ  15-му  вѣку  относится  первое  извѣстіе  о 


’)  Н.  Шѳтапп.  КаЪесЪіятиз  Пег  МиаікцезсЪіеЪЪе.  2  АиЯацѳ.  Беіргіц. 
1901.  I  Теіі.  8.  37-38.  44. 

2)  АтЪгоз.  СгѲвсІіісЬЬѳ  Пег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1868.  В(1.  Ш.  8.  419. 

3)  XV.  Бап§Ъапз.  Біе  СгѳзсЪісЫѳ  Лег  Мизік  Аез  17.,  18.  ипі  19.  ЛаЬг- 
ЬипЦегІэ.  Беіргщ.  1882.  В4.  I.  8.  93.  Ср.  Н.  Віѳтапп.  Мизік-Ьѳхікоп.  6  Аийа&ѳ. 
Беіргід.  1900.  8.  1099—1100.  АгЬ.  ЗігеісЫпвігитепіе.  Ор.  Н.  Ківтапп.  КаЬЪе- 
сЫвтиз  Пег  Мизік^еясЬісЬЪе.  2  АиЙаце.  Беіргщ.  1901.  I  Тѳіі.  8.  30--35. 

4)  Аг.  ѵоп  Вотіпег.  НапіЬисЬ  (Іег  Мизік^ѳзсЪісМѳ.  Беіргщ.  1868. 
8.  221—223.  Ср.  XV.  Бапцііапз.  Біе  СезсЫсШе  Пег  Мизік  4ез  17.,  18.  иші  19. 
ЛаЬг1іипс1ѳгІ8.  Бѳіргщ.  1887.  Ві.  II.  8.  97 — 100.  Н.  Йіетапп.  КйЬесЪіатиз  Лег 
Мизік^езоЬіоЫѳ.  2  Аийа^ѳ.  Боіргір.  1901.  8.  34—35. 

Г|)  Ет.  Кашпапп.  ІіаІіѳпізоЬѳ  ТопсІісШег  ѵоп  Раіезігіпа  Ъіз  аиі  Ліе  вѳ- 
^епчѵагі.  Вѳгііп.  1876  8.  142,  361. 

®)  ІЪіск  8.  359—360.  Ср.  Мипіг.  Нізкоіге  4ѳ  Гагѣ  репПапІ  Іа  гѳпаіззапоѳ. 
Вагіз.  1891.  Тотѳ  II,  р.  173,  766.  Ср.  Е.  Мипія.  КарЪаёІ.  8а  ѵіѳ,  зоп  оеиѵгѳ 
ѳг  зоп  Іѳтрз.  Рагіз.  1881,  р.  401.  Изображеніе  іЬісі.  р.  553.  Этотъ  портретъ 
находится  въ  галлереѣ  дворца  Зсіагга-Соіоппа  въ  Римѣ.  Существуетъ  мнѣніе, 
приписывающее  этотъ  портретъ  ЗеЪазѣіапо  4е1  РіотЬо.  Ср.  Ап.  8ргіпцег. 
Каіаеі  шісі  МісЬѳІап^еІо.  2  Аиіііще.  Беіргіц.  1883.  II.  8.  283. 
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смычковомъ  квартетѣ.  Итальянскій  писатели  Кастильоне  (1478 
1529  г.)  въ  своей  книгѣ:  «11  ІіЬго  беі  Ѳогіе^іапо»  упоминаетъ  о 
музыкальномъ  произведеніи,  исполнявшемся  на  четырехъ  смычко¬ 
выхъ  віолахъ  *).  .  . 

Лютни  сначала  были  четырехъ-струнныя.  Впослѣдствіи  была 
прибавлена  пятая  струна  2),  которая  оттого  получила  названіснсвинты. 
Пяти-струиная  лютня  имѣла  слѣдующій  строй:  с,  /\  а,  Л,  д.  Пятая 
струна  (квинта)  была  самая  высокая.  Оттого  и  на  скрипкѣ  самая 
высокая  струпа  получила  названіе  квинты,  хотя  на  этомъ  четырехъ- 
струнномъ  инструментѣ  оно  не  имѣетъ  смысла  3).  Лютни  были  весьма 
различной  величины.  Наибольшія  изъ  нихъ  достигали  цѣлой  сажени . 
Басовыя  лютни  назывались  теорбами  4). 

Литература  лютни  разрослась  до  громадныхъ  размѣровъ.  Кромѣ 
произведеній,  спеціально  предназначенныхъ  для  этого  инструмента, 
на  лютню  перекладывались  лучшія  сочиненія  вокальной  музыки 
того  времени,  чтобы  этими  переложеніями  удовлетворять  музыкальной 
потребности  дилеттантовъ  въ  ихъ  домашней  жизни.  Оттого  между 
лютней  и  ея  литературой  много  сходнаго  съ  нашимъ  современнымъ 
роялемъ  и  клавираусцугами.  Тотъ  и  другой  инструментъ  предста 
влялъ  достояніе  дилеттантовъ  и  служилъ  средствомъ  популяризовать 
лучшія  музыкальныя  произведенія  б). 

Но  лютня  не  была  лишь  однимъ  достояніемъ  дилеттантовъ. 
Исторія  музыки  богата  спеціалистами-виртуозами  на  этомъ  инстру¬ 
ментѣ.  Шъ  нихъ  наиболѣе  замѣчательны:  Конрадъ  Пауманъ  (умеръ 
въ  1473  г.),  Гансъ  Іуденкунигъ,  Гансъ  Нейзидлеръ,  Гансъ  Герле, 
Себастіанъ  Оксенкунъ,  Сикстъ  Каргель,  Мельхіоръ  Нейзидлеръ 
и  др.  °).  Конрадъ  Пауманъ  родился  слѣпымъ,  но  былъ  одаренъ  такою 


Б  АтпЬгов.  безсЬісЬѣе  іег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1868.  Век  Ш.  8.  433.  Въ  1587  г. 
Дж.  Габріели  издалъ  мадригалы  своего  дяди  и  спои  собственныя,  въ  кото-  л 
рыхъ  иногда  предписывалось  исполненіе  скрипки  (Ет.  АІаитапп.  ИзаІіепізсЬе 
ТошІісЫюг  ѵоп  Раіевігіпа  Ъіз  аиі  4іе  0гецеіі\ѵагк.  Вегііп.  1876.  8.  360,).  Вт. 
1593  году  явились  канцоны  Маскера  (МазсЪѳга,  Мазсага).  Партіи  этого  произ¬ 
веденія  напечатаны  отдѣльно.  Можетъ  быть,  онѣ  исполнялись  смычковыми 
инструментами.  Это  сочиненіе  одно  изъ  самыхъ  первыхъ,  написанныхъ  для 
инструментальнаго  исполненіи,  независимо  отъ  вокальнаго.  («Г.  XV.  ѵ.  XV а- 
зіеіеѵгзкі.  Біе  Ѵіоііпе  іт  ХѴЯ?  ІакгІтпЛегі  ші<1  біе  Апіаіще  іег  Іпзігитепіаі 
Оотрозійоп.  Вопи.  1874.  8.  4-5.  Ср.  Ет.  N ашпапп.  ІЫіепізсЬе  ТопсПеЪіег 
ѵоп  Гаіѳзігіпа  Ъіз  аиі  сііо  Ѳ-е§ѳплѵаг(;.  Вегііп.  1876  8  .  360У 

21  АтЬгоз.  ОезсЬісЫе  сіег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1868.  Всі.  ІП.  8.  423.  Со  вре¬ 
менемъ  число  струнъ  увеличилось  до  двѣнадцати  н  болѣе.  (ІЬій.  Ш.  8.  424). 
з\  АтЪгоз.  О-ѳясЪісЪіе  Лег  Мизік.  Вгѳзіаи.  1868.  Всі.  ПІ.  8.  423—424. 

■*)  ІЪі4.  ТТТ.  8.  424.  , 

3)  ІЪі4.  Ш.  8.  431.  (Ср.  Н.  Віешапп,  Мизік-Бехікоп.  5  Аийа&ѳ.  Ееіргщ. 

в)  АтЪгоз.  О-ѳзсЪісІНе  бог  Мизік.  Вгѳзіагг.  1868.  Век  Ш.  8.  427  —  428. 
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памятью,  что  зналъ  всѣ  церковныя  мелодіи  наизусть  и  исполнялъ 
должность  органиста,  такъ  какъ  онъ  былъ  виртуозомъ  и  на  этомъ 
инструментѣ.  Онъ  считался  изобрѣтателемъ,  такъ  называемой,  нѣмец¬ 
кой  табулятуры  !)  лютни *  2).  Кромѣ  нѣмецкой  еще  существовали 
французская  и  итальянская  табулятуры  3). 

Въ  описываемую  эпоху  изъ  духовыхъ  инструментовъ  были 
слѣдующіе: 

а)  Флейты  косыя,  флейты  прямыя  ');  Ь)  семейство  бомбардовъ3 5), 
происшедшихъ  изъ  арабскаго  цамра;  с)  гобой,  образовавшійся  изъ 
дискантоваго  бомбарда  6);  (1)  фаготъ,  изобрѣтенный  въ  Феррарѣ 
Афраніемъ  въ  концѣ  15-го  вѣка;  Альбанезіо,  племянникъ  Афранія, ' 
издалъ  въ  Павіи  описаніе  этого  инструмента  (1539  г.)  и  его 
изображеніе  7),  е)  рога;  1)  корнеты;  §)  трубы;  1і)  тромбоны  8 * *). 

Къ  духовымъ  инструментамъ  относится  также  органъ.  Изобрѣ¬ 
теніе  педали  на  органѣ  приписывается  нѣмецкому  органисту  Берн¬ 
гарду,  лсившему  въ  Венеціи,  и  относится  къ  1470  г.  Но  есть  извѣ¬ 
стіе  о  болѣе  раннемъ  изобрѣтеніи  педали,  именно:  въ  1430  г.  а). 
Звуки  въ  органной  табулатѵрѣ  обозначались  буквами.  Нота  соль 
контръ-октавы  обозначалась  буквою  Г,  ноты  отъ  ля  контръ-октавы 
до  соль  большой  октавы  обозначались  буквами:  А,  Н,  С,  1),  Е, 
Е,  О,  отъ  ля  большой  до  соль  малой  октавы  буквами:  а,  К,  с,  й, 
е>  /">  9,  отъ  ля  малой  до  соль  первой  буквами^  а, _  к,_  с,  й,_е,  д, 
отъ  ля  первой  октавы  до  ми  второй  буквами:  а,  Ті,  с,  71,  7.  Надъ 


*)  Табулятурой  называется  особый  способъ  обозначенія  нотъ  для 
какого-нибудь  инструмента.  Выли  особыя  табулятуры  цитры,  гитары,  псал¬ 
тыря  и  органа.  (АтЪгоа.  0-езсЫсЫѳ  йег  Миаік-.  Вгезіаи.  1868.  Всі.  Ш.  8.  426). 

2)  АтЪгоа.  ОеасЪісЪкѳ  сіег  Миаік.  Вгезіаи.  1868.  Всі.  Ш.  8.  425—426.  Ср. 
ЛѴааіеІесѵакі.  О-ѳасІисЬке  сіег  Іпзкгитепкаітивік  іт  XVI  ЙаЬгЪипйегк.  Вегііп 
1878.  8  .  36. 

3)  АтЪгоа.  ѲеасЪіеЪке  йег  Миаік.  Вгезіаи.  1868.  Вй.  Ш.  8.  426.  Ср. 

Н.  Віетапп.  КакесЪіатиа  Йег  МиаікпеасЬіеЪке.  2  АиДаце.  Ветгіе.  1901. 
I  Теіі.  8.  141-142.  у  6 

Я  АтЪгоа.  вѳвсЬіеЪке  Йег  Миаік.  Вгеаіаи.  1868.  ВЙ.  Ш.  8.  421- 

5)  ІЪій.  Вй.  I.  8.  116—117. 

в)  ІЪій.  Вй.  I.  8.  117. 

7)  \ѴаяіеІе\ѵвкі.  веэсЫоЬке  йег  Іпакгитепкаітиаік  іт  ХУІ  ЙяЬгЬипйегк. 

8  74.  Тамъ-же  и  изображеніе  этого  стариннаго  фагота.  Слово  „фаготъ11 
происходитъ  отъ  „ка^бк",  что  означаетъ  связку  дровъ,  на  которую  походитъ 
сложенная  трубка  этого  инструмента.  (АтЪгов.'СѳасЪісЪке  йег  Миаік.  Вгезіаи. 
1868.  ВЙ.  ГП.  8.  422.  Ср.  Н.  Кіѳтапп.  КакесЪіатиа  Йег  МиаікаѳасЬісЪкѳ.  2  Аийапе. 
Ьѳіргіц.  1901.  I  Теіі.  8.  40). 

8)  ЬапцЪапа.  Біе  О-ѳасЪісЪіе  Йег  Миаік  Йеа  17,,  18.  ипй  19.  йаЪгЪипйегка 
Ьеіргіц.  1882.  Вй.  I.  8.  117. 

О  духовыхъ  иструментахъ  см.  Н.  Віетапп.  КакесЪіатиа  Йег  Мивікд'ѳ- 
асЪісЪке.  2  Аийа^ѳ.  Веіргіц.  1901.  I  Теіі.  8.  37—47. 

3)  АтЪгоа.  О-еасЫеЬке  Йог  Миаік.  Вгеаіаи.  Вй.  ПІ.  8.  433. 
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буквами,  указывавшими  высоту  тоновъ,  ставились  особые  знаки, 
опредѣлявшіе  ритмъ. 

Вотъ  перечень  этихъ  ритмическихъ  знаковъ: 

(Ъгеѵіз) 

(зетіЬгеѵіз) 

(тіпіта) 

(зешітіпіта) 

(Іиза) 

(зетііиза) 


і  обозначала  продолжительность  равную  бревись, 

»  семибревисъ, 

»  минимѣ, 

»  семиминимѣ, 

»  фузѣ, 

\ 

»  семифузѣ  *). 

Большая  часть  этихъ  знаковъ  перешла  въ  современную  нотацію. 
Таковыя  черты  встрѣчаются  въ  табулятурахъ  ранѣе,  чѣмъ  въ  нотахъ 
для  пѣнія.  Онѣ  должны  были  появиться  для  устраненія  затрудненій 
при  мелкомъ  дѣленіи  ритма,  встрѣчавшемся  все  чаще  и  чаще,  по 
мѣрѣ  возростанія  виртуозной  игры  на  органѣ  2).  Наклонность  къ 
бѣглымъ  пассажамъ  привела  къ  разукрашиванію  колоратурами  и 
фигураціями  перекладываемыхъ  на  органъ  вокальныхъ  произведеніи 
знаменитыхъ  композиторовъ.  Такія  прикрасы  далеко  не  всеіда 


і)  Мепйѳі.  МиаікаІіасЬѳз  Сопѵегаакіопа-Ъехікоп.  ВЙ.  X.  8.  59  72.  Агк. 

ТаЪиІакиг,^  ^  доттѳг.  НапЙЪисЪ  Йег  МивікотвсЫоЬке.  Ьеіргіб.  1868.8.61. 
АтЪгоа.  СѳасЪісЪкѳ  Йѳг  Миаік  Вгеаіаи.  1868.  ВЙ  Ш.  8.  435-436. 
АтЪгоа.  ѲеасЪісІіке  йѳг  Миаік.  Ьеіргід.  1878.  Вй.  IV.  8.  463. 

Н.  Віетапп.  КакесЪіатиа  Йег  Миаік&евсЪісЪке.  2  АиЦа^е.  Ьѳіргід.  19  . 

I  Теіі.  8.  125,  140. 


ж  »  » 

|Ч  »  » 

^  »  » 

^  »  » 


♦ 


Р=  * 

р= \ 

Паузы  обозначались  такъ: 


168 


содѣйствовали  эстетическому  достоинству  произведенія,  а  наоборотъ, 
часто  ему  вредили  По  прибавляемыя  фигураціи  и  колоратуры 
щомогли  замѣтить  и  установить  законъ  скрытыхъ  октавъ  и  квинтъ  2), 
которыя  до  тѣхъ  поръ  писались  въ  изобиліи  величайшими  компо¬ 
зиторами  3) 

Колорированіе  имѣло  менѣе  важности  для  органа,  при  его 
протяжномъ  звукѣ,  допускавшемъ  пѣвучесть,  чѣмъ  для  клавикорда. 
на  которомъ  продолжительное  выдерживаніе  тоновъ  невозможно  4). 
Въ  то  время  была  одна  и  та-же  литература  для  органа  и  клави¬ 
корда,  какъ  и  вообще  для  всѣхъ  клавишныхъ  инструментовъ.  Суще¬ 
ствовавшій  въ  тѣ  времена  способъ  игры  на  нихъ  поражаетъ  своею 
странностію.  Рядъ  терцій  исполнялся  вторымъ  и  четвертымъ,  гаммы 
игрались  преимущественно  вторымъ  и  третьимъ  пальцами  г>).  Упо¬ 
требленіе  большого  и  пятаго  пальца  избѣгалось;  оно  раціонально 
введено  лишь  Себастіаномъ  Бахомъ  °).  При  такихъ  условіяхъ 
бѣглость  должна  была  значительно  тормозиться. 


Ч  АтЪгоз.  ѲезсЬісЫю  сіег  Мизік.  Вгеэіаи.  1868.  ВЦ.  Ш.  8.  438. 

ЛѴавіеІечѵзкі.  йѳзсЬісІііе  Дог  Іпвѣгшпепѣаітивік  іт  ХУІ  .Таіігітіиіогі 
Вегііп.  1878.  8.  108,  164—155. 

Н.  Кіетапп.  КаЬесЬізтиа  Дог  МидікяѳясЪісЪіе.  2  АиД.  Ъеіргіц  1901 
2  Тѳіі.  8.  79—82. 

2)  Скрытыя  октавы  и  квинты  образуются  при  переходѣ  какого-нибудь 
иного  интервала  въ  октаву  и  квинту  при  прямомъ  го.чосоведенін. 

'1  АтЪгоз.  СевеІіісЫе  Дѳг  Мизік.  Нгезіаи.  1868.  ВД.  Ш.  8.  438—489. 

О  запрещеніи  скрытыхъ  квиитъ  и  октавъ  см.  М .  Віѳтапп.  ѲвзсЬіпЪѣе 
Дег  МігзікЫіеогіѳ.  Ьѳіргщ.  1898.  8.  2Щ-244,  443  -445.  Терминъ  „ѵегДеекѣе 
ушпке"  (скрытая  квинта)  у  Фукса.  (ІЪіД.  8.  445). 

4)  Я-  Кіетапп,  КаЬесІіівтиз  Дег  МизікяезсЪісЫіе.  2  Аийаяѳ/  Хіеіигі"-. 
1901.  2  Тѳіі.  8.  81—82.  ‘  4 

Колорированіе  появляется  ранѣе  на  органѣ,  а  на  клавесинѣ  и  клави¬ 
кордахъ  позже.  (См.  \Ѵ п яіеіо '.ѵя к  і .  ОезоІіісЬѣѳ  Дег  Іпзѣгитепіаітизік  іт  XVI 
ДаіігІіипДегі.  Вегііп.  1878.  8.  154.  Ср.  мою  Краткую  историческую  музыкаль¬ 
ную  хрестоматію.  2-ѳ  изд.  Спб.  1900,  стр.  123). 

6)  Аг-  ѵоп  Иоттег.  НапДЬпсІі  Дег  Мизік^езоІпеЫѳ.  Ъеіргі^.  1868.  8. 
219  —221. 


Кг.  ВгепДеІ.  ѲѳзсЫсМе  Дег  Мизік  іп  Ііаііеп,  ВѳиізеЫапД  ипД  Ргапк- 
гѳісіі.  2  Аи Дпр'ѳ.  Ьеіряі".  1855.  ВД.  I.  8.  190—192. 

Щ.тзіеіеѵѵзкі.  О-езсІіісЬѣе  Дет  Іпзігшпѳпіаітизік  іт  XVI  ДаЪгЬипДег*. 
Вегііп.  1878.  8.  24-26. 

\Ѵ.  ЬапцЪяпз.  Віе  везеЬіеШе  Дег  Мизік  Дез  17.,  18.  ипД  19.  Даіігкип- 
Дѳгіз.  Ъеіржій'.  1882.  ВД.  I.  8.  242. 

°)  Д оііапп  8еЪазЬіап  ВаеЬ  ѵоп  РЬШрр  8рШа.  Ьѳіргір;.  1873.  ВД.  I.  8.  646. 
Впрочемъ,  большимъ  пальцемъ  при  игрѣ  на  органѣ  сталъ  пользоваться  еще 
Аммербахъ,  занимавшій  мѣсто  органиста  при  церкви  св.  Ѳомы  въ  Лейпцигѣ 
около  1670  г.  и  написавшій  „Ог^еі-  ипД  ІпзѣгитѳпМаЪиІаѣиг"  (1571).  Въ  этомъ 
сочиненіи  есть  важныя  указанія  относительно  аппликатуры  (Доі^ѣѳ).  (См. 
ѴѴазіеІѳхузкі.  (іезсІисЪѣе  Дѳг  Іпзі'гшііепі-аітизік  іт  XVI  ДаІігІіипДѳгк  Вегііп. 
1878.  8.  21—26).  Употребленіе  большого  пальца  у  Кабѳзона,  испанскаго  орга- 
ниста  XVI  в.  См.  РѳДгеІІ.  Нізраиіаѳ  8сЬо1а  шиаіка  засга.  Ѵоі.  ІЙ,  р.  ХХХШ. 
XXXV. 


169 


Подобно  тому,  какъ  органисты  не  приспособились  еще  въ  то 
время  къ  особенностямъ  игры  на  своемъ  инструментѣ,  не  былъ 
найденъ  и  стиль  композиціи,  соотвѣтствующій  характеру  органа  '). 
Попытки  найти  органный  стиль,  впрочемъ,  уже  замѣчаются  въ 
канцонахъ  Адріана  Банкіери  2), 

Дѣйствительное  улучшеніе  органнаго  стиля  было  сдѣлано 
Фрескобальди  3)  (бігоіашо  Р’гезсоЪаІйі),  родившимся  въ  1583  г.  и 
умершимъ  въ  1644  г.  Какъ  виртуозъ  на  органѣ,  онъ  пользовался 
громадной  славой.  Прибывъ  въ  Римъ,  гдѣ  онъ  получилъ  мѣсто 
органиста  въ  церкви  Св.  Петра,  онъ  привлекалъ  слушателей  въ 
числѣ  нѣсколькихъ  десятковъ  тысячъ.  Какъ  композиторъ,  онъ  пре¬ 
имущественно  имѣетъ  значеніе  своими  органными  сочиненіями,  хотя 
онъ  писалъ  также  и  вокальную  музыку. 

Въ  своихъ  органныхъ  произведеніяхъ  Фрескобальди  употре¬ 
бляетъ  и  церковные  лады,  и  современныя  тональности  (мажоръ  и 
миноръ).  Первые  составляютъ  основу  ого  контрапунктическихъ 
разработокъ  церковныхъ  мелодій,  вторые — его  канцонъ,  риччеркаръ 
и  проч.  Употребленіе  церковныхъ  ладовъ  и  мажора  и  минора  ставитъ 
Фрескобальди  на  границѣ  двухъ  музыкальныхъ  эпохъ:  древней  и 
новой.  Данную  мелодію,  которую  онъ  беретъ  темой  для  своихъ 
произведеній,  Фрескобальди  употребляетъ  или  безъ  измѣненій,  или 
лее  пользуется  одними  ея  мотивами.  Диссонансы  для  Фрескобальди 
не  «неизбѣленое  зло»,  а  средство  для  усиленія  характеристики. 
Хроматизмъ,  встрѣчающійся  въ  его  произведеніяхъ,  въ  большинствѣ 
случаевъ  обнарулшваетъ  въ  авторѣ  толковое  употребленіе  этого, 
еще  вполнѣ  новаго  для  такой  ранней  эпохи,  музыкальнаго  элемента. 
Окончанія  музыкальныхъ  фразъ  Фрескобальди  отмѣчаетъ  успокои¬ 
тельными  заключеніями  (каденціями),  расчленяющими  его  произве¬ 
денія  на  колѣна. 

Одна  изъ  величайшихъ  заслугъ  Фрескобальди  заключается  въ 
томъ,  что  онъ  установилъ  главный  характеръ  фуги.  Точное  подра- 

')  Вообще  въ  XVI  в.  еще  не  былъ  найденъ  инструментальный  стиль. 
Инструментальныя  сочиненія  по  большей  части  обнаруживали  большую 
или,  меньшую  зависимость  отъ  вокальныхъ,  какъ  это  видно,  напр.,  ивъ  сим¬ 
фоніи  Орландо  Лассо,  помѣщенной  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  Хрестоматіи.  2-е  изд.  Спб.  1900.  стр.  382 —  387. 

2)  АтЪгоз.  ОексІіісЬЬѳ  Дег  Мизік.  ВгѳзГаи.  1868.  ВД.  III.  8.  533,  551., 

АтЪгоз.  СтезсІисІіЬе  Дег  Мизік.  Ьеіргіц.  1878.  ВД.  IV.  8.  435—437. 

Амбросъ  на  437  стр.  IV  тома  своей  Исторіи  музыки  приводитъ  отры¬ 
вокъ  „Энгармоническаго  Концерта11  Банкіери  и  выражается  объ  этомъ 
произведеніи,  какъ  объ  „ужаснѣйшей  безсмыслицѣ".  Но  Г.  Риманъ  справед¬ 
ливо  упрекаетъ  Амброса  въ  невѣрной  дешифровкѣ  упомянутаго  сочиненія 
и  даетъ  указанія  для  исправленія  этой  ошибки.  (См.  И.  Кіетапп.  ОезсІпсКіе 
Дѳг  МизікѣЬѳогіе.  Ьѳіргіц.  1898.  8.  420—421). 

3)  АтЪгоз.  СгеасЬісЪіѳ  Дѳг  Мизік.  Ьеіргіц.  1878.  ВД.  IV.  8  .  438 — 463. 
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жаніе  темы  въ  ея  отвѣтѣ  на  доминантѣ  (на  пятой  ступени  строя) 
привело  бы  къ  постоянному  удаленію  отъ  первоначальнаго  строя, 
если  сама  тема,  какъ  это  часто  случается,  останавливается  на  доми¬ 
нантѣ  своей  тональности.  Такое  модулированіе,  такіе  переходы  въ 
строи,  все  болѣе  и  болѣе  удаляющіеся  отъ  главнаго  (то  есть  перво¬ 
начальнаго),  нанесло  бы  ущербъ  единству  произведенія,— слѣдова¬ 
тельно,  одному  изъ  основныхъ  эстетическихъ  законовъ.  Ради  соблю¬ 
денія  единства  строя,  Фрескобальди  сталъ  отступать  отъ  точнаго 
подражанія  темы  въ  ея  отвѣтѣ  на  доминантѣ,  и  если  главная  тема 
останавливалась  на  доминантѣ  своего  строя,  то  ея  отвѣтъ  Фреске  - 
бальди  возвращалъ  назадъ  въ  главный  строй  всей  пьесы,  и  такимъ 
образомъ  достигалъ  единства  тональности,  отчего  фуга  получила 
такое  высоко-художественное  значеніе  '). 

Не  одни  только  серьезныя  произведенія  писалъ  Фрескобальди 
для  органа.  Онъ  сочинялъ  и  танцы  для  своего  инструмента,  кото¬ 
рый  въ  то  время  еще  не  имѣлъ  исключительно  церковнаго  предна¬ 
значенія,  а  употреблялся  въ  частныхъ  домахъ  для  музыкальнаго 
увеселенія.  Танцы  Фрескобальди  замѣчательны  варьяціями,  которымъ 
далъ  поводъ  разнообразный  ритмъ  различныхъ  плясокъ.  Сохраняя 
одну  и  ту  лее  тему  для  разныхъ  танцевъ  съ  неодинаковымъ  ритмомъ, 
Фрескобальди  принужденъ  былъ  ее  варьировать  2). 

Рядъ  танцевъ,  собранныхъ  въ  одну  и  ту  же  пьесу,  написанныхъ 
вь  одномъ  и  томъ  лее  тонѣ,  иногда  на  одну  и  туже  варьированную 
тему,  назывался  партитой  или  сюитои  3).  Ііъ  числу  употребитель¬ 
нѣйшихъ  танцевъ  принадлежали:  аллемандъ  (умѣренный  темпъ, 
тактъ.  4/ 4),  бурре  (быстрый,  тактъ:  алабрева),  чаконна  (съ  варья¬ 
ціями,  тактъ.  л/-і),  куранта  (бѣглый,  тактъ:  3/ 4),  гавотъ  (умѣренный, 
тактъ:  4/4),  жига  (быстрый,  тактъ:  трѳхъ-дольный),  пасскаллье  (рядъ 
варьящй  на  неизмѣнномъ  басѣ,  тактъ:  :і/4),  сарабанда  (темпъ  медлен¬ 
ный,  такъ:  3/Г)  4).  Средняя  часть  танцевъ  съ  новой  темой  называ- 


’)  какимъ  образомъ  Фрескобальди  устанавливаетъ  такъ  называемую 

Т4О^аЯУаФУьУьГл°ТЛ?7Іе10Т?  Рѳальной>  г«'°  Утверждаетъ  Амбросъ  (см. 
АтЪгов.  О-езсЬісЫе  йег  Мпзік.  Ьеіргі&.  1878.  ВЦ.  IV.  8.  468).  Но  тональный 
отвѣтъ  встрѣчается  въ  болѣе  раннихъ  полифонныхъ  сочиненіяхъ,  напримѣръ 
у  У.  -I эллиса  н  Берда  (см.  мою  Краткую  историческую  музыкальную  хре¬ 
стоматію,  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  240,  245).  у  1 

2)  Образцы  произведеній  Фрескобальди  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Снб.  1900,  стр.  414—417.  1 

,  .  п3)  Варьяціи  носили  названіе  „йоиЫев“.  (Н.  Кіешапн.  Мнзік-Іюхікоп 
о  АиЙаее.  ВеіргЩ.  1900.  8.  266.  Агі.  ЛоиЫев). 

о  л  *>  ѵѴѳісІ'?П?“ПП'  <?°8С,1ДсЬ,1е  1188  Сіаѵіегзріѳіз  ипй  сіѳг  Сіаѵіегіііегаѣиг 
2  Аш^аЪе.  8Ьиі%аг*.  187Н.  8.  70—76.  Примѣръ  чаконны  (Букстехуде)  въ  моей 
Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900  стр  446— 

см7-т?мТ«е"Ьс4?^8-д/9ДѲ)  ^  448~465-  °  ’юконн*  и 
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лась  «тріо»,  потому  что  обыкновенно  оно  состояло  изъ  трѳхъ- 
голоснаго  сложенія,  въ  отличіе  отъ  главной,  преимущественно 
двухъ-голосной  темы  ‘). 

Однимъ  изъ  величайшихъ  виртуозовъ  16-го  вѣка  является  Гезу- 
альдо  2)  (Боп  Сагіо  Оезиаійо,  ргіпсіре  йа  Ѵепоза),  умершій  въ  1614  г. 
Онъ  владѣлъ  многими  инструментами,  но  преимущественно  славился 
своей  игрой  на  лютнѣ.  Его  мадригалы  изобилуютъ  хроматизмомъ, 
смѣлыми  модуляціями,  оригинальными  комбинаціями  и  переполнены 
проходящими  нотами.  Контрапунктическое  голосоведеніе  смѣняется 
въ  сочиненіяхъ  Гезуальдо  послѣдовательностію  аккордовъ,  поэтому 
этотъ  композиторъ  представляетъ  одно  изъ  посредствующихъ  звеньевъ 
между  полифоннымъ  и  гомофоннымъ  музыкальнымъ  стилемъ. 


ГЛАВА  ХХУІ. 

Переходъ  полифоніи  къ  гомофоніи. 

Въ  предыдущемъ  изложеніи  были  при  случаѣ  упомянуты  тѣ 
факты,  которые  способствовали  переходу  полифоніи  къ  гомофоніи. 
Для  полноты  обозрѣнія  этой  важной  эпохи,  въ  которую  равно¬ 
правная  самостоятельность  контрапунктически-выработанныхъ  голо¬ 
совъ  замѣнилась  преобладаніемъ  одного  голоса  надъ  остальными, 
получившими  второстепенное  значеніе  аккомпанимента,— упомянутые 
факты  будутъ  приведены  снова  и  притомъ  въ  надлежащемъ  порядкѣ  3). 

При  обзорѣ  музыки  въ  Италіи,  до  господства  нидерландскихъ 
композиторовъ  въ  этой  странѣ,  было  указано  на  субъективность 
итальянскаго  характера,  который  въ  музыкѣ  проявлялся  наклонностію 
къ  лирической  импровизаціи,  изливавшейся  въ  мелодическомъ  потокѣ 
йодъ  аккомпаниментъ  лютни.  Въ  этихъ  импровизаціяхъ,  такъ  назы¬ 
ваемыхъ,  «пѣвцовъ  съ  лютней»  (сапіогі  к  Ііиіо)  4)  голосъ  пѣвца 
представлялъ  наибольшій  интересъ  и  преобладалъ  надъ  музыкальнымъ 
содержаніемъ  инструментальнаго  сопровожденія.  Вмѣсто  импрови- 

*)  Н.  Кіетапп.  Мнзік-Іюхікоп.  6  Аиііа§ѳ.  Ьеіргі§.  1900.  8.  1160.  АгЬ.  Тгіо. 

-)  АтЪгоз.  бвзсЬісЫю  сіе  г  Мивік.  Ьеірхіц.  1878.  ВЦ.  IV.  8.  236—248. 

3)  Зародышъ  гомофоніи  относится  уже  къ  XV  вѣку.  (См.  Н.  Ніетапп. 
КаІѳсЫзптз  сіег  Мизіке'езсЬісЫю.  2  Аиііаре.  Беіргіе.  190І.  I  Теіі.  8.  б). 

Сознательное  гомофонное  творчество  относится  къ  XVI  в.  (іЪій.  I.  8.6). 

О  переходѣ  полифоніи  въ  гомофонію  см.  іЪій.  II.  8.  62;  Н.  Кіетапп. 
безсЫсЖѳ  йег  МизікіЬеогіе.  Ьеіргі§;.  1898.  8.  407;  Тіегзо*.  НізСоіге  <1ѳ  іа 
сЬапэоп  рориіаіге  еп  Ггапсе.  Рагіз.  1889,  р.  486  (переходъ  полифоніи  въ  гомо¬ 
фонію  и  главной  мелодіи  въ  сопрано). 

4)  А.  \Ѵ.  АтЪгоз.  безсЬісІііе  йег  Мизік.  Ьгѳзіаи.  1864.  ВЙ.  II.  8  489  — 
499.  ВЙ.  III.  8  .  497  -  600. 
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заціи,  пѣвцы  съ  лютней  иногда  брали  для  исполненія  одинъ  изъ 
голосовъ  какого-нибудь  мадригала,  обыкновенно  верхній,  а  остальные 
голоса  играли  на  лютнѣ,  насколько  это  было  возможно  на  упомя¬ 
нутомъ  инструментѣ.  Конечно,  точное  исполненіе  всѣхъ  контра¬ 
пунктически  -  выработанныхъ  голосовъ  мадригала  было  на  лютнѣ 
невозможно,  поэтому  исполнитель  ограничивался  лишь  одновремен¬ 
ными  звуковыми  комбинаціями,  являвшимися  результатомъ  контра¬ 
пунктическаго  голосоведенія,  доступными  исполненію  на  лютнѣ,  и 
въ  надлежащіе  моменты  сопровождалъ  ими  свое  пѣніе.  Оттого  изъ 
всего  мадригала  воспроизводился  въ  точности  лишь  тотъ  голосъ, 
который  пѣлъ  пѣвецъ,  изъ  остальныхъ  же  голосовъ  свойство  лютни 
допускало  только  одинъ  аккордовый  экстрактъ. 

Иногда  мадригалы  исполнялись  еще  слѣдующимъ  образомъ: 
одинъ  голосъ  пѣлъ  пѣвецъ,  другіе  лее  голоса  исполнялись  разными 
инструментами  >).  Такимъ  образомъ  исполнялся  мадригалъ,  просла¬ 
влявшій  золотой  вѣкъ,  возвращеніе  котораго  желалось  вступающей 
въ  бракъ  герцогской  четѣ  во  Флоренціи  въ  1539  г.  Этотъ  мадри¬ 
галъ  помѣщенъ  Кизеветтеромъ  въ  его  книгѣ:  «Зсѣіскваіе  шкі  ВезсЬаІ- 
іепѣеіі  без  лѵеШіоѣеп  Сезаіщез»  №  38.  О  характерѣ  этого  произве¬ 
денія  упомянутый  писатель  совершенно  вѣрно  замѣчаетъ,  что  «взятый 
тонъ  и  довольно  заунывное  пѣніе  дѣлаютъ  выражаемую  наделсду 
на  возвращеніе  золотою  вѣка  сомнительной» *  2 3). 

Чтобы  голосъ,  исполнявшійся  пѣвцомъ,  представлялъ  болѣе 
интереса,  его  разукрашивали  почти  до  неузнаваемости  фіоритурами, 
колоратурами  и  всякими  пассажами.  Такимъ  образомъ  онъ  получалъ 
преобладаніе  надъ  остальными  голосами.  Тоже  самое  случалось  при 
переложеніи  мадригала  на  органъ  или  клавикордъ.  Если  при  такомъ 
перелолсеніи  одинъ  изъ  голосовъ  подвергался  разукрашиванію  по¬ 
средствомъ  вышеупомянутыхъ  средствъ,  то  онъ  получалъ  господство 
надъ  остальными  голосами,  хотя  его  преобладающее  значеніе  осно¬ 
вывалось  не  на  внутреннемъ  достоинствѣ,  а  на  внѣшнемъ,  весьма 
грубомъ  эффектѣ. 

Приведенные  факты  свидѣтельствуютъ  о  томъ,  что  для  еди¬ 
ничнаго  пѣнія  не  было  обыкновенія  сочинять  новую  мелодію:  она 
извлекалась  изъ  существовавшаго  улсѳ  контрапунктическаго  произ¬ 
веденія.  Убожество  голоса,  изъятаго  изъ  контрапунктической  ткани 
для  исполненія  солистомъ-пѣвцомъ, старались  скрыть  мишурнымъ  бле- 


■)  Н.  Еіетаип.  КаЬесЬізтиз  Лег  Мизікаѳвсііісіііе,  2  Аиііаяе.  Ьѳіргід-. 
1901.  I  Теіі  8.  148.  2  Теіі.  8.  63-65. 

-)  Кіовѳ\ѵѳЫег.  Всіііокзаіе  шмі  ВезсЪаКепЬѳіі  Леа  іѵѳШісііѳп  Сгеаапдѳз. 
Еѳіргіц.  1841.  8.  23. 
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скомъ  фіоритурныхъ  завитушекъ  ’).  Первый,  начавшій  писать  само¬ 
стоятельную,  вновь  сочиненную,  а  не  вырванную  изъ  контрапункти¬ 
ческаго  произведенія  мелодію  для  сольнаго  пѣнія  съ  инструмен¬ 
тальнымъ  сопровожденіемъ,  былъ  Винченцо  Галилей,  отецъ  знаме¬ 
нитаго  математика  и  астронома  Галилео  Галилея  2).  Винченцо  Га¬ 
лилей  (родился  въ  1533  г.,  умеръ  въ  первомъ  десятилѣтіи  1  /  -го  вѣка) 
положилъ  на  музыку  сцену  Уголино  изъ  «Ада»  Данте.  Эта  музыка 
состояла  изъ  сочиненной  нарочно  для  этого  произведенія  мелодіи, 
которую  самъ  авторъ  пѣлъ,  аккомпанируя  себѣ  на  віолѣ.  Успѣхъ 
этого  произведенія  побудилъ  Винченцо  Галилея  пололсить  такимъ 
же  образомъ  на  музыку  «Плачъ  Іереміи».  Вѣроятно,  эти  произве¬ 
денія  были  написаны  упомянутымъ  авторомъ  между  1581  и  1585  гг. 
Они  слулсили  практическимъ  примѣненіемъ  высказанныхъ  имъ  мыслей, 
въ  защиту  гомофоніи,  въ  книгѣ,  которая  была  издана  въ  1581  г.  •*). 
Въ  своей"  литературно-музыкальной  дѣятельности  онъ  превозносилъ 
музыку  грековъ,  порицалъ  современную  ему  контрапунктическую  и 
велъ  полемику  съ  своимъ  учителемъ  Царлиио,  защищавшимъ  поли¬ 
фонію  4). 

Гомофонія  стала  проникать  въ  область  церковной  музыки.  Лю¬ 
теранская  церковь  прямо  нуждалась  въ  этомъ  родѣ  музыки,  чтобы 
осуществить  участіе  всего  прихода  въ  церковномъ  пѣніи,  столь  же¬ 
лаемое  Лютеромъ.  Для  достиженія  этой  цѣли,  какъ  выше  было  ска¬ 
зано,  главная  мелодія  была  перенесена  изъ  тенора  въ  верхній  го¬ 
лосъ,  отчего  она  стала  болѣе  выдѣляться  изъ  остальныхъ  голосовъ. 
Послѣдніе,  чтобы  не  заглушать  главной  мелодіи,  стушевывались  до 
второстепенной  роли  аккомпанимента,  отчего  въ  результатѣ  получился 
гомофонный  стиль.  Онъ  проникнулъ  въ  католическую  церковь  около 
того  времени,  когда  опыты  въ  сочиненіи  гомофонной  музыки  были 
впервые  сдѣланы  во  Флоренціи  Винченцо  Галилеемъ. 

Лодовико  Віадана  издалъ  въ  1602  г.  свои  «Церковные  кон¬ 
церты»,  написанные  въ  гомофонномъ  стилѣ.  Они  были  сочинены  нѣ- 


1)  Ср.  мою  Краткую  историческую  музыкальную  хрестоматію.  2  изд. 
Спб.  1900.  стр.  96.  105  гдѣ  приведены  библіографическія  указанія. 

2)  Кіевелѵеігег.  8сЫскзаІѳ  шкі  ВѳзсЬаКепѣѳіІ  Лез  чѵеШісйѳп  везап^ез. 

Ьеіргщ.  1841.  8.  41.  . 

3)  Ет.  N аитагт.  ІЫіѳпівсЪѳ  ТопЛісйіег  ѵоп  Ваіезігша  Ъія  аиі  Ліе 
О-е^евѵуагЬ.  Вѳгііп.  1876.  8  198  —  199. 

4)  Винченцо  Галилей  обнародовалъ  въ  своихъ  сочиненіяхъ  копію 
сохранившихся  въ  рукописи,  находящейся  въ  одной  римской  библіотекѣ, 
трехъ  греческихъ  гимновъ,  которыхъ  онъ,  однако,  не  могъ  разобрать.  Они 
были  переведены  на  наши  ноты.  П.  Ж.  Бюреттомъ  (1665—1747  г.  Аг.  ѵоп 
Юоттег.  НапЛЪисЬ  Лег  Мизік-йезсЬісЬіе.  Ьеіргіц.  1868.  8.  16 — 17). 
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сколькими  годами  ранѣе  и  исполнены  въ  Римѣ  около  1595  г.  Цѣль  ') 
этихъ  «Церковныхъ  концертовъ»  объяснена  авторомъ  въ  предисло¬ 
віи:  «Если  пѣвцы  хотятъ  что-либо  спѣть  въ  одинъ,  два  или  три  го¬ 
лоса,  съ  сопровожденіемъ  органа,  то  они  принуждены  для  этого 
выгорать  изъ  находящагося  у  нихъ  пяти-,  шести-,  сеыи-голоснаго  мо¬ 
тета,  или  же  изъ  произведенія  съ  еще  большимъ  числомъ  голосовъ 
одинъ,  два  или  три  голоса.  Такъ  какъ  выбранные  голоса  соединены 
съ  остальными  фугообразно,  посредствомъ  имитацій  и  контрапункта, 
какъ  это  обыкновенно  бываетъ  въ  подобныхъ  произведеніяхъ,  то  эти 
выбранные  голоса  сами  по  себѣ  представляютъ  нѣчто  несовершен¬ 
ное,  наполнены  скучными,  безпрестанными  паузами,  безъ  надлежа¬ 
щихъ  каденцій  и  безъ  всякой  пріятной  пѣвучести.  Вслѣдствіе  всего 
этого  гармонія  искажается  и  лишается  своей  прелести,  текстъ  раз¬ 
рывается  и  смѣшивается  и  въ  результатѣ  доставляется  столько  лее  до¬ 
сады  слушателю,  сколько  труда  пѣвцамъ».  (А г.  ѵоп  Воттег,  Наші- 
ЪисЬ  сіег  МизікдезсЬісЫе.  Ееіргі&.  1868.  8.  267—268). 

Въ  «Церковныхъ  концертахъ»  Лодовика  Віаданы  встрѣчается 
непрерывный  басъ  (Ьаззо  сопііпио),  для  исполненія  на  органѣ,  слу- 
Лѵащій  сопроволсденіемъ  пѣнію.  Онъ  употребляется  и  въ  другихъ 
гомофонныхъ  произведеніяхъ  того  времени,  поэтому  его  изобрѣтеніе 
упомянутымъ  композиторомъ  хотя  утверждается  нѣкоторыми  писа¬ 
телями,  но  но  избавлено  отъ  сомнѣнія *  2).  Ученикъ  Лодовика  Віа¬ 
даны,  Агостино  Агаццари  3 * * * * * * *),  одинъ  изъ  первыхъ  сталъ  подписывать 

')  Н.  ®*ѳтапп-  КаіесЬіапшв  сіег  Ми8ік§'еасЬісЫ;е.  2  Аийа^е.  Ьеіргі§\ 
1У01.  IX  Теіі.  8  .  68  —69.  Изъ  духовныхъ  концертовъ  Віадана  произошла 
кантата  (ГОШ.  II.  8.  69).  1  * 

23  АтЬгоа,  вѳасЬісЫе  Вег  Мизііс.  Ьяіриід.  1878.  Вй.  IV.  8.  218—250. 

3)  Ат.  ѵоп  Иоттѳг.  НашГЬисЬ  сіег  Мизік@езс1пс1і(;е.  Ьеіргі^.  1868.  8.  263. 

Ніадана  въ  предисловіи  къ  „Сепію  сопоегЫ  еоСІеаіавЫсі  а  1,  2,  3  е*  4  ѵосі 
соп  П  Ъааао  сопЫпио  рег  зопаг  соп  Гог@апо“  (Венеція  1602  г.)  не  касается 
цифровки.  Наоборотъ  Агостино  Агаццари  даетъ  подробныя  объясненія  отно¬ 
сительно  цифровки  генералъ-баса  въ  „Шасогзо  сіеі  аопаге  зорга  іі  Ьаззо  соп 

иг.  8І;гитеі1<:і“  (ор.  б,  2  книга  „8а<тае  Сапііопез11.  Венеція  1609).  (См. 

Ы.  Віетапп.  Ѳ-еасЬісЪіѳ  сіег  МизікЫіеогіе.  Ьеіргіц.  1898.  8.  421).  Но  едва  ли 

возможно  съ  точностію  указать  изобрѣтателя  генералъ-баса.  Вѣроятно,  онъ 
образовался  постепенно  изъ  обыкновенія  итальянскихъ  органистовъ  присое¬ 
динять  къ  басовому  голосу  цифры  для  сокращеннаго  указанія  желательныхъ 

созвучіи  (ІЫй.  8.  410-412). 

Генералъ-басъ  появляется  уже  у  Банкіерп  въ  1595  г.  (См.  Н.  Віетапп. 
Васеопіатиа  іѳг  Миаік&ѳзсЬісМе.  2  Аийа&е.  Ьеірхіе.  1901.  I  Теіі.  8.  148). 

Генералъ-басъ  возннкнулъ  для  того,  чтобы  облегчить  разучиваніе 
сложныхъ  полифонныхъ  сочиненіи,  партитуры  которыхъ  авторы  скрывали 
( ІЬісі ^ р И  дТ И ’  ИѲ  шелая  выдать  секретъ  пхъ  техническихъ  ухищреній. 

....  *Гначала  цифровый  басъ  имѣлъ  одно  лишь  практическое  значеніе. 
<іыа.  1.  8.  149  —  150).  Но  впослѣдствіи  онъ  оказалъ  громадное  содѣйствіе 
образованію  аккордовъ  и  пониманію  гармоніи.  (ІЪісі.  I.  8.  150.  Ср.  Н.  Віетапп. 
Яѳзсйісіііе  4ег  МиаікЫіеогіѳ,  Ьѳіргід.  1898.  8.  415—419,  427—428). 
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подъ  «непрерывный  басъ»  (Ьаззо  сопііішо)  цифры,  для  обозначенія 
того,  какіе  аккорды  нулено  было  брать  надъ  написаннымъ  басомъ. 
Такимъ  образомъ,  возникнулъ  «генералъ-басъ»,  то  есть  басовый  го¬ 
лосъ,  написанный  для  исполненія  на  какомъ-нибудь  инструментѣ, 
съ  прибавленными  къ  этому  голосу1  цифрами,  для  обозначенія  ин¬ 
терваловъ,  составляющихъ  подразумѣваѳмые  аккорды,  которые  испол¬ 
нитель  долженъ  былъ  играть  надъ  басовыми  нотами,  руководствуясь 
присоединенными  указаніями. 

Въ  Римѣ  же  гомофонную  музыку  сочинялъ  Капсбергеръ  (Тоѣапп 
Ніегопішиз  КарзЬег^ег).  Его  мотеты  появились  въ  этомъ  городѣ  въ 
1612  г.  Они  названы  «МоіеШ  раззедіаіі»,  потому  что  разукрашены 
пассажами.  Упомянутый  композиторъ  былъ  очень  плодовитъ,  но  ли¬ 
шенъ  истинной  музыкальной  художественности.  При  своемъ  нагломъ 
честолюбіи,  онъ  возмечталъ  затмить  собой  Палестрину,  но  пѣвчіе 
отказались  исполнять  его  произведенія  въ  папской  капеллѣ.  Капс¬ 
бергеръ  былъ  виртуозомъ  на  теорбѣ,  лютнѣ,  гитарѣ  и  трубѣ  !). 

Громадную  услугу  гомофонному  стилю  оказалъ  Джуліо  Каччини 
(Джуліо  Романо),  написавшій  цѣлый  рядъ  сочиненій  для  пѣнія-соло, 
названный  имъ  «Новой  музыкой»  (Ьѳ  пиоѵе  тизісЬе).  Это  произве¬ 
деніе  издано  имъ  въ  1602  г.,  но  оно  было  написано  ранѣе.  Въ 
немъ  встрѣчается  названіе  «аріи».  Но  формы,  извѣстной  подъ  этимъ 
именемъ,  тогда  еще  не  существовало,  и  это  названіе  Каччини  упо¬ 
требилъ  для  обозначенія  своихъ  произведеній,  написанныхъ  въ  го¬ 
мофонномъ  стилѣ, — съ  преобладаніемъ  одного  верхняго  голоса  2). 

Къ  своему  произведенію  онъ  присовокупилъ  предисловіе,  въ 
которомъ  сдѣлалъ  весьма  важныя  указанія  на  необходимыя  условія 
для  художественнаго  пѣнія  3).  Джуліо  Каччини  принималъ  дѣятель¬ 
ное  участіе  въ  созданіи  музыкальной  драмы,  надъ  которой  трудился 
цѣлый  крулгокъ,  образовавшійся  во  Флоренціи,  съ  цѣлью  возсоздать 
древне-греческую  трагедію.  Усилія  членовъ  этого  крулоса  имѣли  сво¬ 
имъ  результатомъ  возникновеніе  оперы. 


Генералъ-басъ  введенъ  въ  теоретическое  изученіе  Рамо  (Я.  Віетапп, 
КаІесЪіэтиа  ііег  МибікееесЬісЬѣе.  2  Аийа&е  Ьеірящ.  1901.  I  Теіі.  8.  150). 
Такимъ  образомъ  генералъ-басъ  сталъ  высшею  школою  композиціи.  (Я.  Віѳ- 
тапп.  СгѳвсйісЫѳ  іѳг  МизікЫіеогіе.  Ьеіргщ.  1898.  8.  437). 

Разныя  опредѣленія  гѳнера.ть-баса  у  Маттесона,  Миллера  и  Зорге. 
См.  ІЪісі.  8.  438. 

Г)  АтЬгоз.  Ѳ-езсЫсЫѳ  <1ог  Мпзік.  Ьеіргщ.  1878.  В4.  IV.  8.  125 — 130. 
а)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапсГЬиеЬ,  йег  Мизік-О-еасЫеЬЬѳ.  Ьеіргі§.  1868.  8.  266. 
3)  с.  ѵоп  \ѴіпіегІе1с1.  Доііаппез  ОсаЪгіѳІі  ип4  аеіп  2ѳі*а1і;ег.  Вегііп.  1834, 
2лѵѳііѳг  Теіі,  8.  13.  — 14.  КіезѳѵгеЫѳг.  8сЫскаа1ѳ  ипі  ВѳасІіай'ѳпЬеіі  ІѲ8 
\ѵеШіс1іеп  вваапцез.  Ьеір/.щ.  1841.  8.  61—66. 


ОТДѢЛЪ  ІГ. 


МУЗЫКА  ВЪ  ЭПОХУ  СУЩЕСТВОВАНІЯ  ОПЕРЫ. 


ГЛАВА  ХХУІІ. 

Возникновеніе  оперы. 

Въ  15-мъ  и  16-мъ  вѣкахъ  многоголосная  музыка  окончательно 
вытѣснила  одноголосную,  которая  была  совсѣмъ  забыта.  Въ  драма¬ 
тическихъ  представленіяхъ  этого  времени  даже  слова  отдѣльныхъ  лицъ 
были  положены  на  контрапунктическіе  хоры.  Образчикъ  подобнаго 
драматическаго  представленія  съ  текстомъ,  положеннымъ  на  много¬ 
голосные  мадригалы,  представляетъ  вышеупомянутый  «Амфипар- 
нассъ»  Ораціо  Векки. 

Впервые  во  Флоренціи  было  обращено  вниманіе  на  несоотвѣт¬ 
ствіе  многоголосной  контрапунктической  музыки  съ  драматическими 
требованіями.  Чтобы  создать  музыкальную  форму,  удовлетворяющую 
этимъ  требованіямъ,  во  Флоренціи  во  второй  половинѣ  16-го  вѣка 
образовался  кружокъ  ученыхъ  и  художниковъ,  которые  думали  до¬ 
стигнуть  своей  цѣли  возсозданіемъ  древне-греческой  трагедіи.  Та¬ 
кимъ  образомъ  и.  въ  музыкѣ  отразилась  эпоха  «возрожденія»,  про¬ 
никнутая  увлеченіемъ  античною  наукой  и  античнымъ  искусствомъ  '). 
Но  памятники  греческой  музыки  не  были  извѣстны,  за  исключеніемъ 
вышеупомянутой  греческой  рукописи,  найденной  Винченцо  Гали- 


‘)  Ренесансъ  въ  музыкѣ  приводитъ  къ  двумъ  капитальнымъ  пѳреыѣ- 
намъ  въ  смыслѣ  тональности  и  стиля:  вмѣсто  церковныхъ  ладовъ  устанавли¬ 
вается  мажоръ  и  миноръ,  вмѣсто  полифоніи  и  появляется  гомофонія.  (Н.  Віѳ- 
тапп,  ѲебсЫсЬѣе  Лег  МизіЬѣЬѳогіѳ.  Ьѳіргі^.  1898.  8.  414—415). 
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леемъ,  содержащей  въ  себѣ  греческія  йоты,  которыхъ  въ  то  время 
никто  не  умѣлъ  разобрать.  Поэтому,  для  составленія  себѣ  понятія 
о  древне-греческой  музыкѣ  вообще  и  о  ея  драматической  формѣ  въ 
особенности,  пришлось  обратиться  къ  догадкамъ  и  предположеніямъ, 
на  основаніи  извѣстій,  встрѣчаемыхъ  объ  этомъ  искусствѣ  у  древ¬ 
нихъ  писателой.  Несмотря  на  шаткость  подобныхъ  извѣстій,  флорен¬ 
тійскіе  эллинисты,  задумавшіе  воскресить  древне-греческую  драма¬ 
тическую  музыку,  утверждали,  что  это  искусство  у  грековъ  было 
несравненно  выше  контрапунктической  его  формы.  «Есть-ли  при¬ 
мѣры  того,  спрашивали  они,  чтобы  контрапунктическій  стиль  обла¬ 
городилъ  нравы,  вызвалъ  слезы,  возбудилъ  или  укротилъ  ярость, 
излѳчилъ  болѣзни,  тогда  какъ  мы  имѣемъ  извѣстія  о  подобной  и 
даже  еще  большей  силѣ  музыки  древнихъ»  >). 

Кружокъ  ученыхъ  и  художниковъ,  задавшихся  цѣлью  воскре¬ 
сить  древне-греческую  драматическую  музыку,  собирался  во  Фло¬ 
ренціи  у  Джованни  Барди  графа  Верніо,  бывшаго  центромъ  этого 
общества.  Оиъ  былъ  весьма  образованный  аристократъ,  самъ  писалъ 
о  музыкѣ  и  находилъ  высшую  отраду  въ  меценатствѣ. 

'  Когда  Джованни  Барди.  графъ  Ворніо  былъ  отозванъ  папою  ■ 
Климентомъ  VIII  въ  Римъ,  *  то  упомянутый  кружокъ  сталъ  соби¬ 
раться  въ  домѣ  Джованни  Кореи.  Главные  члены  этого  кружка 
были:  вышеупомянутые  Винченцо  Галилей  и  Джуліо  Каччини,  Яковъ 
Пери,  хорошій  композиторъ,  пѣвецъ  и  виртуозъ  на  клавишныхъ 
инструментахъ,  Эмиліо  Кавальери,  написавшій  духовно -аллегори¬ 
ческое  драматическое  произведеніе  «Душа  и  Тѣло»  съ  музыкой  въ 
новомъ  стилѣ  2),  Оттавіо  Ринуччини,  поэтъ,  писавшій  либретто  для 
музыкальныхъ  драмъ,  и  многіе  другіе. 

Чтобы  найти  подходящую  музыкальную  форму  къ  драмѣ,  члены 
этого  кружка  не  остановились  на  гомофонной  музыкѣ,  которая  къ 
концу  16-го  вѣка  стала  извѣстна.  Они  искали  нѣчто  среднее  между 
простою  рѣчью  и  пѣніемъ,  думая,  что  таковъ  былъ  музыкальный 
элементъ  греческой  драмы.  «Я  убѣжденъ,  пишетъ  Пери,  что  древніе 
греки  и  римляне,  которые,  по  мнѣнію  многихъ,  пѣли  свои  трагедіи 
въ  театрахъ, — пользовались  особымъ  повышеніемъ  голоса.  Послѣд¬ 
нее,  хотя  превышало  обыкновенную  рѣчь,  но  было  незначительнѣе, 
чѣмъ  въ  мелодіи,  представляя  нѣчто  среднее  между  разговоромъ  и 
пѣніемъ.  Поэтому  я  отбросилъ  все,  что  до  сихъ  поръ  мнѣ  было 
извѣстно  изъ  пѣнія,  и  стремился  въ  музыкѣ  къ  подражѳнію  рѣчи, 


1)  Ёш.  Кашпагт.  ІЬаІіепщсІіе  ТопДісЬіѳг  ѵоп  Раіевігіпа  Ъіа  аиГ  сііѳ  Ѳе- 
^ѳп'ѵѵагіі.  Вегііп.  1876.  8.  191. 

-)  Отрывокъ  изъ  ораторіи  Кавальери  „Душа  и  тѣло“  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальной  хрестоматіи,  2  пзд.  Спб.  1900,  стр.  326 — 328. 
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приличному  драматическому  выраженію.  Я  обратилъ  вниманіе  на 
каждое  измѣненіе  тона  и  силы  голоса,  свойственное  при  жалобѣ, 
при  радости  и  при  подобныхъ  выраженіяхъ  чувствъ.  Въ  такихъ 
мѣстахъ,  смотря  по  силѣ  страстей,  я  придавалъ  большее  или  мень¬ 
шее  движеніе  сопровождающему  голосу  и  останавливалъ  его,  даже 
если  онъ  диссонировалъ  къ  мелодіи,  пока  пѣвецъ  не  достигалъ 
момента,  допускавшаго  новое  гармоническое  созвучіе.  Хотя  я  не 
могу  утверждать, .  что  пѣніе  грековъ  и  римлянъ  было  именно  такое, 
однако,  музыка  доставитъ  намъ  нѣчто  похожее  на  ихъ  пѣніе  только 
тогда,  когда  наше  пѣніе  приблизится  къ  нашей  рѣчи»  *). 

Изъ  этихъ  словъ  Пери  ясно  видно,  что  онъ  стремился  создать 
ту  музыкальную  форму,  которая  называется  теперь  речитативомъ. 
Дѣйствительно,  изъ  речитативовъ  состоятъ  его  произведенія,  напи¬ 
санныя  съ  цѣлью  реализовать  мечты  флорентійскихъ  эллинистовъ  о 
возсозданіи  античной  драматической  музыки.  Первая  такая  драма 
съ  музыкой  называлась  «Дафне»  и  была  написана  Пери  на  текстъ 
Рииуччини.  Это  произведеніе  было  исполнено  въ  домѣ  Кореи  въ 
1597  г. *  2),  имѣло  громадный  успѣхъ  и  всѣхъ  убѣдило  что  истин¬ 
ный  стиль  древне-греческой  драматической  музыки  былъ  найденъ. 
Если  оы  далее  послѣднее  мнѣніе  было  вѣрно  (въ  чемъ  молено  сомнѣ¬ 
ваться,  по  причинѣ  отсутствія  памятниковъ  древне-греческой  драма¬ 
тической  музыки),  все-таки  это  не  возвысило  бы  эстетическаго 
достоинства  музыки  «Дафне».  Хотя  эта  музыка  потеряна3),  но  по 
слѣдующимъ  за  этой  первой  попыткой  произведеніямъ  видно,  что 
сухіе  речитативы  представляли  сущность  музыкальнаго  элемента 
первыхъ  оперъ  -‘).  Успѣхъ  зависѣлъ  отъ  новизны  дѣла  и  сознанія, 
что  такая  форма,  какъ-бы  она  ни  была  убога  въ  то  время,  несрав¬ 
ненно  болѣе  соотвѣтствуетъ  драмѣ,  чѣмъ  многоголосный  контра¬ 
пунктическій  хоръ  на  слова  отдѣльнаго  драматическаго  лица.  Содер¬ 
жаніе  «Дафне»  было  взято  изъ  миоа  о  борьбѣ  Аполлона  съ  дра¬ 
кономъ  и  о  нимфѣ  Дафне,  преслѣдуемой  этимъ  богомъ  и  превра 
тившейся  въ  лавръ. 

За  этою  первою  пробою  послѣдовала  вторая,  но  не  ранѣе 
1600  г.,  когда  была  написана  поэтомъ  Ринуччини  драма  «Эври- 


О  Ет. Даитапп.  Шііепізейе  ТопіісШег.  Вѳгііп.  1876.  8.  204-2об.  (Ср 
ѵѵіпіегіѳіі.  Э  опяшііз  6-аЪгіеІі  ипі  зѳіп  КеііліІЬѳг.  Вегііп.  1834.  II.  8.  19). 

-)  (тотаегЬ.  I. а  тизщие  ѵосаіѳ  еп  Іізаііѳ.  (Ом.  Аппиаігѳ  іи  Сопзѳгѵаіоіге 
Тіоуиі  іо  тизіциѳ  йе  ВгихеПез.  6-ѳ  аппѳѳ.  1882,  р.  169). 

Т3) 3 1’иЬІіІсаСіоп  неНегег  ргасіізеііег  ипі  ЫіеогѳИзсЬег  Мизікѵѵегке.  Вегііп. 
1881.  Ві.  X.  8ра1іе  12. 

4)  Собственное  названіе  „оперы“  еще  не  было  извѣстно  въ  описы¬ 
ваемую  эпоху.  Оно  явилось  въ  половинѣ  XVII  вѣка.  (Бошіпег.  НапіЪисй 
пег  Мизік-ОевсЫсІіій.  Ьеірящ.  1808.  8.  272). 
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дика»,  которую  положили  на  музыку  въ  речитативномъ  стилѣ  и  Пери, 
и  Каччиии  ').  Оркестръ  въ  этомъ  произведеніи  состоялъ  изъ  четы 
рехъ  струнныхъ  инструментовъ  2).  Каждый  изъ  нихъ  употреблялся 
для  аккомпанимента  порознь,  чтобы  не  заглушать  пѣніе  и  не  мѣшать 
пѣвцу  или  пѣвицѣ  исполнять  свою  партію  безъ  строгаго  соблюденія 
такта,  что  допускалось  въ  интересахъ  экспрессіи  1). 

«Эвридика»  была  поставлена  во  Флоренціи  на  другой  день 
послѣ  бракосочетанія  Генриха  IV  съ  Маріей  Медичи  (6  октября 
1600  г.)  4 5 *). 

Въ  первыя  времена  возникновенія  оперы  она  играла  роль 
придворнаго  увеселенія:  только  небольшая  часть  аристократическом 
публики  допускалась  во  дворецъ,  гдѣ  исполнялись  подобные  про¬ 
изведенія  ®).  Этотъ  родъ  музыки  сталъ  развиваться  только  съ  тѣхъ 
поръ,  когда  опера  сдѣлалась  доступна  народу,  перейдя  изъ  дворца 
въ  театръ  в).  Интересъ  публики  быстро  увеличивался  къ  этому 
роду  искусства.  Сами  музыканты-спеціалисты,  первое  время  отно¬ 
сившіеся  съ  презрѣніемъ  къ  флорентійскимъ  дилеттантамъ,  изъ 
которыхъ  преимущественно  состоялъ  кружокъ,  задавшійся  цѣлью 
возсоздать  древне-греческую  драматическую  музыку ,  понемногу 
переставали  гнушаться  новымъ  музыкальнымъ  стилемъ  и  стали 
пробовать  свои  силы,  изощренныя  контрапунктическими  упражне¬ 
ніями,  въ  этой  новой  музыкальной  области,  куда  они  внесли  слѣды 
своей  композиторской  техники,  отчего  музыкальное  достоинство 
оперы  начало  быстро  возвышаться  7). 


Сгѳѵаеіѣ.  Ьа  тикіеще  ѵосаіе  еп  ІЫіе.  (См.  Аппиаігѳ  іи  Сопзегѵаіоіге 
гоуаі  іе  тизЦие  іѳ  ВгихеПез.  6-ѳ  аппѳѳ.  1882,  р.  169-167  •Эвридика  Кач- 
чини  помѣщена  Р.  Эйтнеромъ  въ  РиЪНкаѣіоп  асПегег  ргякіазсКѳг  ипа  іЬео- 
™оЬег  Мизік-ѵѵегке.  Вегііп.  1881.  Ві.  X.  8.  35-76.  Отрывовъ  изъ  „Эври- 
Дшш“  Пери  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2-е 
изданіе  Спб.  1900,  стр.  323 — 325. 

2)  Партитура  „Эврндпки-  Пори  издана  Гвиди  во  Флоренціи.  Въ  пре¬ 
дисловіи  поименованы  слѣдующіе  инструменты:  >>С1а311С0^Ъ^ОП|Р1.1^вЦГОл1йч 
Ііге  кгапіе,  ІІШО  Кгоззо“.  (Кіезеѵѵеѣіег.  БсЬіскзаІе  ипі  ВезсЬаЙРпЙеП  іез 
лѵеіѣйсЬеп  Оезаіщѳз.  Пеіраіц.  1841.  8.  43).  (ОеѵаегН  Па  Д  ' ™ іаіѳ  еп 
Паііе  въ  Аппиаігѳ  іи  Сопзегѵакоіге  гоуаі  іе  тизщие  йе  ВгихеПез.  аппее. 

1882,  р.  Ш).^оп  поттѳг_  НапіЪиеЬ  іег  Мизік-ПеэсЬісЫе.  ПефгЩ.  1868.  8. 
275—276.  (Ср.  ЛѴ.  Пап^Ьапв.  Піе  СгѳасйісЬЬе  іег  Мизік  іѳз  17.,  18.  ипі  13. 

«ТаІігЬипіѳгіа.  Пеіргщ.  1882.  Ві.  I.  8.  88  89.  ,  , ,  .  . 

4)  6-еѵаеіѣ.  Па  гаизіериѳ  ѵосаіе  еп  Иаііѳ  (См.  Аппиаіге  іп  Сопзегѵаіопе 

гоуаі  іи  тиаприѳ  іе  ВгихеПез.  6-ѳ  аппёѳ.  1882,  р.  I59)-  .  .  ,  1Я„„ 

5)  Аг.  ѵоп  Г)оттѳг.  НагиГЬисЬ  <іѳг  Міізік-СгбВсЬісНЪѳ.  Ьѳір^і^.  186  . 

а  ооп 

'  "  0)  Ьапе-Ііапз.  Біе  ОезсІіісЫѳ  іег  Мизік  іез  17.,  18.  ипі  19.  іаіігіитіегіз. 

ІіѲшяісх  1882.  В(1.  X.  8.  97.  і  -п  і  •  і 

Ѵ  Н  Вгѳпіеі.  СеесІисЫе  іег  Мизік  іп  Наііѳп,  БеиізсЫапі  ипі  Ггапкгеісіі. 

2  Аийацѳ.  ІіѲіргі^.  1855.  Ві.  I.  8.  88.  Й'. 
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ГЛАВА  XXVIII. 

Аріозное  пѣніе  въ  оперѣ,  ораторіи  и  кантатѣ, 

1  '  “""«КТОРОВЪ,  владѣвшихъ  контрапунктическою  тех- 

іяріШі 

ісрЬ  было  весьма  ничтолшо;  оно  даже  продолжало  падать  до  1700  г 

г:  ятут*.- 

дЬятв^І^ь  ^^^^І^«йТОНЧ^унктис:,?ши»  направившими  спою 
Монтеверде  (1567  ІбЛ'/г^^П10  шиман1я  заслуживаетъ  Клавдій 

ВІвГ  и“™,ъ  Й,— ^ 

контрапункта,  леденившаго  его  пламенную  фантазію  Онъ  ѵпп™™ 

ГГ.ІГ*”™"”  "вдвнцшми,  появившимися  во  ,С“ 
ЩИ,  и  нашелъ  свое  призваніе  въ  оперѣ.  Изъ  его  пптлъіві  -1 

(ее?™  ЬДаИаоТГе-СК0ЙгМУР  ІКВ  особѳнно  замѣчательны:  Агіаппа  Ог- 
)’ 1  Ьа11°  йе,Іе  1П^-  Рговегріпа  гаріѣа,  I!  гііогпо  <3’Ші88е  іп  раігіа 


а!  Я°:Г^  ^ІШ(1Ъ.игІІ  с1еі'  •Мшік-Ѳ-езсІіісІіѣе.  Ьеіргіе.  1808.  8  249 
тепердѳ,  хранящуюся™*  музыкальной  бХіотекѣ” ЖГ (ІеВТ°ТФ^  Мои- 

Ъгаи/.о,  1  агра  Дорріа,  2  Ѵіоііпі  шѴсЫі  а  Іп  Лоп  і  о  гі?.7іо1а>  10  Ѵіо1в  «*» 
Іѳепо,  3  Ъаааі  Да  8атЪа,  4  іготЬопі  1  !-ѲКа1ѳ  2  согпйѢН  °,’'&аПІ  йі 

»» 3  ‘готьв 
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и  др.  ’).  Въ  этихъ  операхъ  речитативъ  весьма  замѣтно  переходитъ 
въ  аріозо,  въ  особенности  въ  лирическихъ  моментахъ.  Одинъ  изъ 
таковыхъ  въ  оперѣ  «Агіаппа»  своею  глубокою  экспрессіей  вызвалъ 
слезы  въ  публикѣ  2).  Монтеверде  искалъ  въ  музыкѣ  средствъ  для 
выраженія  сильныхъ  страстей,  одушевляющихъ  драматическія  лица. 
Для  этой  цѣли  онъ  сталъ  прибѣгать  къ  диссонансамъ,  эффектъ  ко¬ 
торыхъ  онъ  не  только  не  смягчалъ,  а  напротивъ,  старался  усилить. 
Онъ  первый  началъ  употреблять,  такъ  называемые,  неприготовлен¬ 
ные  диссонансы,  образуемые  тонами,  съ  которыми  слухъ  еще  не 
успѣлъ  ознакомиться  ранѣе,  какъ  съ  консоиирующими  созвучіями, 
тогда  какъ  строгій  контрапунктъ  требуетъ  «приготовлять  диссо¬ 
нансы»,  другими  словами,  знакомить  слухъ  съ  диссонирующей  нотой, 
предварительно  показавъ  ее  въ  такой  звуковой  комбинаціи,  гдѣ  эта 
диссонирующая  нота  представляетъ  консонансъ  3).  Іакое  капиталь¬ 
ное  отступленіе  отъ  правила  строгаго  контрапункта  навлекло  на  Мон¬ 
теверде  со  стороны  теоретика  Артузи  весьма  сильныя  порицанія  4). 
Несмотря  на  нихъ,  Монтеверде  слѣдовалъ  внушенію  своего  генія  и 
завоевалъ  навсегда  неприготовленнымъ  диссонансамъ  право  музы¬ 
кальнаго  гражданства. 

Весьма  важныя  нововведенія  Монтеверде  сдѣлалъ  въ  инстру¬ 
ментовкѣ.  Онъ  обогатилъ  свой  оркестръ  неизвѣстными  до  него  эф¬ 
фектами,  напримѣръ,  тремоло  и  пиццикато.  Тремоло  производится 
быстрымъ  движеніемъ  смычка  взадъ  и  впередъ,  что  производитъ  впе- 


что  должна  трижды  исполняться  токката  всѣми  инструментами  передъ  под¬ 
нятіемъ  занавѣса.  Эта  токката  помѣщена  въ  РиЫікаѣіоп  аоіѣегег  ргасііаспеі 
ийА  ѣііеотѳѣізсііег  Микікхѵегко.  Вѳгііп.  1881.  ВА.  X.  8.  122 — 123. 

1)  Въ  Венеціи  возипкнулъ  первый  оиѳрпый  театръ  въ  1637  г.  Съ  этого 
времени  опера  перестала  быть  достояніемъ  лишь  придворныхъ  лицъ  и 
высшей  аристократіи.  Вонеціанскій  оперный  театръ  былъ  доступенъ  для 
всѣхъ.  Онъ  возипкнулъ  на  частныя  средства.  Успѣхъ  оказался  блестящій. 
Въ  одной  Венеціи  въ  продолженіе  17-го  вѣка  появилось  пятнадцать  опер¬ 
ныхъ  сценъ.  (\Ѵ.  Ь.дпцЬаіій.  І)іе  везсЬісЬѣе  Дѳг  Миаік  Аеа  17.,  18.  ипД  19. 
АаЬгЬипДѳгѣа.  Ьѳірящ.  1982-  *’А.  I.  8-  97). 

2)  \Ѵіпіѳі'Го1А.  Докаішіз  ОаЪгіѳІі  ппД  зеіп  2еіѣа1ѣѳг.  Вѳгіш.  1834.  11  іеіі. 

8.  37.  Этотъ  отрывокъ  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  хрестоматіи.  2  нзд.  Спб.  1900,  стр.  329 — 330.  ■ 

3)  АтЪгоа.  ѲеасЬісЬѣе  Дег  Миаік.  Ьѳір/.іц.  1878.  ВА.  IV.  8.  365.  Ср.  Ьаіщ- 
Ііапз.  Шѳ  Ѳ-ѳбскісІіѣе  Аѳг  Мизік  Аен  17.,  18.  ипД  19.  ДаЬгЬипДегѣа.  Ъеіргіё. 
1882.  ВА.  I.  8.  91. 

*)  АтЪгоа.  СгеасЪісЬѣѳ  Аѳг  Мизік.  Ьѳіряіц.  1878.  ВА.  IV.  8.  367—  371. 

XV.  Ьнпцііапк.  Шѳ  ОгѳасЪісЪѣе  Аег  Мизік  Аеа  17.,  18.  ипД  19  ЛаЪгІшп- 
Аѳгѣз.  Ьѳірхіц.  1882.  ВА.  I.  8.  98. 

Впервые  неприготовленные  диссонансы  установлены  въ  теоріи  Рамо 
(1683  —  1764)  и  Зорге  (1703—1778).  (Н.  Віеішпт.  О-ѲйсЬіоЬѣе  Аег  МизікіЬеогіе. 
кеіргіц.  1898.  8.  482). 
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но 

ГЕ  “Гн  г—”  “ 

смычкомъ,  а  щипкомъ  Приведввіем1  СТРУ»“  въ  вибрацію  не 

тавже^мадрнгалы°ВНЫХЪ  »  »™1».  Монтаверде  пи 

Франческо  Кавалли  (1599  или  1600— 1й7«  ю  \  „„  „ 

К®  и“=“*“  ГГ"4*  “  '^ви1 ’сГмаѴа™' 

позиторскую  дѣятелшостГонт  пл  І,  ВИрТу°ЗЪ  На  0рганѣ’  Свою  ™м- 

^  О^нИ 

слѣдуетъ  за  характеромъ  «&•»» 

трехъ -колѣннаго  склада  позлнѣйпш/лт  ’  0Н  ‘  еще  нс  имѣютъ 

представляютъ  широкую  пѣвучую  мтилму™)°  ”  "а8|мнія’  У*» 

і- 

&ЙЖ.--  «™р“ Ч^омшГнЖ 

г;ж:,с&!'м=рГ~ 

““  Овов.еа,  Ж„Г„7р.  ТесГу" “я  “&Й. 


ЪппДегів.  ііеіргЩ  1882.  В±  п'Д  )7У  лиЖс^'1''  І08  17,1  18‘  1В.  -Гч I, г- 

а  именно  въ  1617  г.  Машіни  сТТ  1  т5  ’  ,тремоно  изобрѣтено  ранѣе. 

2  АиПа^е.  Оѳіргіц.  1901. 1 II  Тец  ц  73)  аг(р  ’ І^*есІ113ти8  іѳг  Миаі%еаеЙсЫе. 
въ  „II  сощЬйШтѳпѣо  Щ  Тапсгеіі  ‘е  ГІпгіпЯ  °  ?  употребляетъ  Монтеверде 
салима.11  Торквато  Тассо).  Это  произвеі  епЛ  (ШЪ  нарожденнаго  Іеру- 
нено  въ  Венеціи  въ  1621  г.  (XV1  Ьппп|,япч  ^  ^ѲІІѲ^Ѳ,  было  впервые  испол- 
18  ипй  19.  ІаІнѣшнІегК  Ьеірііц.  іЦ?  М  I  Лі  ф  ^  а<эг  Мі18Ік  (1ѳа  17е 
трѳбляется  пиццикато  (іЫі.  I.  8.  92)  ^  Тамъ  жѳ  впервые  упо- 

1746.  8.  27.)тПП  Аао1рЬ'  «еИеіЬеиз  СгШасѣег  Мивісив.  Пене  АиЙ.  Ьѳір2іе- 

■>  йлааьйци,  8,  ж 
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личайшаі’О  композитора  ораторій  того  времени.  Джіакомо  Кариссими 
(1603—1674  г.),  хотя  самъ  не  писалъ  оперъ,  но  имѣлъ  громадное 
вліяніе  на  этотъ  родъ  музыки  своими  ораторіями  и  кантатами,  въ 
которыхъ  употреблялъ  оперныя  формы;  речитативы,  аріозо,  ансамбли 
и  хоры.  Ораторіи  и  кантаты  отличаются  отъ  оперы  отсутствіемъ 
сценической  обстановки.  Хотя  это  лишеніе  наноситъ  ущербъ  эф¬ 
фектности  ораторій  и  кантатъ,  но  содѣйствуетъ  ихъ  музыкальной 
сторонѣ,  давая  возможность  поручать  исполнителямъ  болѣе  трудныя 
и  сложныя  музыкальныя  формы,  которыя  были  бы  немыслимы  для 
оперныхъ  исполнителей,  принужденныхъ  брать  на  себя  и  роль  акте¬ 
ровъ.  Отсутствіе  сценической  обстановки  въ  ораторіяхъ  и  кантатахъ, 
давая  большой  просторъ  развитію  музыкальныхъ  формъ,  вмѣстѣ  съ 
тѣмъ  налагаетъ  на  композитора  гораздо  болѣе  серьезную  задачу,  чѣмъ 
опера,  потому  что  въ  предыдущихъ  двухъ  формахъ  одна  музыка 
должна  произвести  весь  эффектъ,  который  въ  оперѣ  достигается 
всѣми  средствами  блестящей  сценической  обстановки,  жестами  и  ми¬ 
микой  пѣвцовъ-актеровъ.  Довольно  трудно  опредѣлить  разницу  между 
ораторіей  и  кантатой.  Нѣкоторые  видятъ  различіе  этихъ  двухъ  формъ 
въ  томъ,  что  первая  преимущественно  разработываетъ  библейскіе 
сюжеты,  по  возможности  сохраняя  библейскій  текстъ,  а  вторая  бе¬ 
ретъ  своимъ  содержаніемъ  и  свѣтскіе,  даже  комическіе  сюжеты. 
Вѣрнѣе  опредѣлять  разницу  между  ораторіей  и  кантатой  тѣмъ,  что 
въ  ораторіи  болѣе  драматизма  и  поющія  лица  изображаютъ  харак¬ 
теры,  а  въ  кантатѣ  преобладаетъ  лирическій  элементъ  и  поющія 
лица  остаются  отвлеченными  голосами  !). 

Кариссими  считается  за  творца  кантаты  2).  Онъ  написалъ  гро¬ 
мадное  число  произведеній;  кромѣ  кантатъ,  онъ  сочинялъ  мессы,  мо¬ 
теты,  ораторіи:  Іовъ,  Страшный  Судъ,  Судъ  Соломона,  ДерІПе  3)  и  др. 

Громадная  композиторская  техника  Кариссими  сообщала  пора¬ 
зительную  легкость  его  произведеніямъ:  слушателю  кажется,  что 
музыка  сама  собой  льется  изъ-подъ  пера  этого  композитора.  Но 
Кариссими,  намекая  на  трудность  композиторской  техники,  на  не¬ 
обходимость  продолжительныхъ  и  энергичныхъ  усилій  для  достиже- 
нія  легкости,  плавности  и  естественности  въ  сочиненіи,  говаривалъ: 


*)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НашІЪисІі  Лег  Ми8ік§езс1поЬѣѳ.  Ьеір2І§;.  1868.  8.  288 

2)  Названіе  „кантата"  встрѣчается  ранѣе.  Въ  1688  г.  въ  .Венеціи  поя¬ 
вилось  сочиненіе  Бенедетто  Феррари:  „МчвісЬѳ  ѵагіѳ  а  ѵосе  80Іа“,  въ  кото¬ 
ромъ  одна  короткая  вокальная  пьеса  названа  „кантатой".  Въ  1663  г.  одна 
венеціанская  дплѳттантка  издала  сочиненіе  подъ  названіемъ  „Сапѣаѣѳ. 
АгіеіЬе  ѳ  ВпеШ“.  (XV.  ЬапцЬапк.  Віе  ВевсЫсМе  сіе  г  Мчвік  Лев  17  ,  18.  чпЛ 
19,  ЛакгІтпЛеіѣз.  Ьеіргірр  1882.  ВЛ.  I.  8.  142  —  143), 

3)  Речитативъ  изъ  „ЛѳрЬѣѳ"  и  кантата  Кариссими  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальпой  хрестоматіи.  2  пзд.  Спб.  1900,  стр.  331—337. 
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«о,  какъ  трудно  быть  такимъ  легкимъ»  1).  Одна  изъ  главныхъ  за¬ 
слугъ  Кариссими  заключается  въ  употребленіи  хора,  какъ  органа 
выраженія  чувствъ  толпы,  участвующей  въ  драматическомъ  дѣйствіи. 
Кариссими  замѣчателенъ  нс  только  своею  композиторскою,  но  и 
педагогическою  дѣятельностію.  Онъ  написалъ  школу  для  пѣнія  2). 

Александръ  Отраде лла  (жилъ  во  второй  половинѣ  17-го  вѣка) 
извѣстенъ  своей  трагической  судьбой,  давшей  сюжетъ  для  оперы 
Флотова,  названной  по  имени  ея  героя.  Изображаемая  въ  этой  оперѣ 
сцена,  въ  которой  Страделла  спасается  отъ  убійцъ  своимъ  пѣніемъ, 
смягчившимъ  душу  злодѣевъ,  основана  на  извѣстіи,  данномъ  докто¬ 
ромъ  Бурдело  (ІІівіоіге  сіе  Іа  тизщііс  еі  сіе  зез  сйеіз).  Бурдело  со¬ 
общаетъ,  что  Страделла  училъ  музыкѣ  одну  прекрасную  венеціанку, 
любимицу  одного  знатнаго  венеціанца.  По  взаимному  соглашенію, 
Страделла  увезъ  свою  ученицу  и  впослѣдствіи  женился  на  ней.  Знат¬ 
ный  венеціанецъ,  лишившійся  своей  любимицы,  рѣшился  имъ  обоимъ 
отомстить,  для  чего  нанялъ  убійцъ,  которые  отправились  въ  Римъ, 
гдѣ  Страделла  ставилъ  одну  изъ  своихъ  ораторій.  Убійцы  поджи¬ 
дали  Страделлу  при  выходѣ  изъ  церкви,  но  тронутые  его  музыкой 
и  участіемъ  толпы,  восторгавшейся  авторомъ  исполнявшейся  орато¬ 
ріи,  они  не  только  не  привели  своего  замысла  въ  исполненіе,  но 
даже  предупредили  Страделлу  о  грозящей  ему  опасности  со  стороны 
упомянутаго  венеціанца,  замыслившаго  кровавое  мщеніе.  Страделла 
уѣхалъ  въ  Туринъ,  гдѣ  былъ  раненъ;  поправившись,  онъ  уѣхалъ  въ 
Геную.  На  другой  день  по  своемъ  прибытіи  въ  этотъ  городъ  онъ 
былъ  убитъ  вмѣстѣ  со  своею  женою. 

Этотъ  композиторъ  отличается  великою  даровитостію.  Изъ  его 
произведеній  замѣчательны  ораторіи:  8.  Сіоѵаппі  Ваііізіа,  8апіа  Ре- 
1а§ім,  8.  Сіоѵаппі  Сгізозіоіпо,  Езіег,  8апіа  Е<Ша  и  8цзаппа;  оперы:  Ьа 
і'огга  (Іеі  атог  Раіепю,  Согізрсго  и  др.  Страделла  отличался  также 
какъ  пѣвецъ  и  арфистъ  3 * 5 *).  (ЕогкеІ,  Мпзікаіізсііег  Л 1  та  пасѣ.  Заѣг$ап§ѵ 
1784.  8.  173). 

Эмануилъ  д’Асторга  (1681  —  1736  г.)  замѣчателенъ  не  менѣе 
трагической  судьбой,  въ  сравненіи  съ  предыдущимъ  композиторомъ. 

х)  Ах*,  ѵоп  В  от  тег.  ХІапсІЬисЬ  Дег  МивікдезсЬісЬіе.  Ьеіргід.  1808,  8.  288. 

2)  11.  Біетапп.  Мивік-Ьехікоп.  6  Аийаде.  Ьеіргід.  1900.  8.  178.  (Агі. 
Сагіввіті). 

3)  Извѣстія  о  Страдедлѣ  и  его  сочиненіяхъ  собралъ  Ришаръ  (Р.  Бі- 
скаічі.  йігасіеііа  о*  Іев  Оопіагіпі).  Эта  работа  напечатана  въ  парижскомъ 
журналѣ:  „Ье  Мёнѳв1ге1“.  1805.  №  51 — 1806.  №  18.  (Ср.  XV.  РапдЬапз.  Юіе 
(д-евоІпсЫе  Дег  Мххвік  Лев  17.,  18.  ипД  19,  ІяЬгкипДегів.  Ьеіриід.  1882-  БД.  I. 

8.  156).  Приписываемыя  А.  Страделлѣ  аріи  „О  Деі  тіо  До1ее“  („Ріеіа  віцдоге11) 
и  „8о  і  тіеі  воврігі'1  сочинены  не  имъ.  (См.  Н.  Біетапп.  Мпвік-Ьѳхікоп. 

5  Апйаде.  Ьеірг%.  1900  8.  1090.  (Аг*.  8ігаДе11а).  Дуэтъ  А.  Страделлы  помѣ¬ 

щенъ  у  Гѳварта  (бгеѵаеіѣ.  Ров  діоігев  Де  1’іѣаііѳ.  1.  р.  10). 
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Отецъ  Астер™  пр.шш,  уластіе 

Г“еГ— ате  оъъ 

ужаснаго  зрѣлища,  а  сынъ  лишился  таолящійм 

судьбой  автора  и  сюж™ь  3  освѣщенію  этого  столь  много  разъ 

гдѵ= 

™ТлоГъ.  Хо“л  «ГГвГс"  "р5““- 

НаСТЬ  Асторга  былъ  современникъ  Александра  Скарлясти,  основателя 

Неаполитанской  школы,  которому  приписывается  изобрѣтеніе  му 

калькой  формы,  именуемой  «аріей». 


*  >)  ЕіеЫ.  МідзікаІівоЬе  С Іі агЛіегкорГѳ^ЗінЫё 1  ^дорической  музы- 

Отрывокъ  изъ  этого  произведенія  338-347. 

Н  I.  338.  Ай. 

Авіогда. 
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ГЛАВА  XXIX. 

Неаполитанская  школа. 

Въ  Неаполѣ,  несмотря  на  присутствіе  нидерландскаго  теоретика 
Тинкториса,  не  образовалось  особой  контрапунктической  школы,  на 
подобіе  Римской  и  Венеціанской,  потому  что  неополитанцы  изъ  всѣхъ 
остальныхъ  итальянцевъ  наименѣе  расположены  къ  полифоніи.  Но 
съ  тѣмъ  большимъ  увлеченіемъ  неаполитанцы  отдались  культивиро¬ 
ванію  гомофонной,  премущественно  же  оперной  музыки. 

Величайшимъ  неаполитанскимъ  композиторомъ  является  Але¬ 
ксандръ  Скарлятти  (1659—1725  г.),  считающійся  основателемъ  и 
главою  Неаполитанской  школы,  состоявшей  изъ  непрерывнаго  ряда 
болѣе  или  менѣе  талантливыхъ  композиторовъ  въ  продолженіе  вто¬ 
рой  половины  17-го  и  всего  18-го  вѣка.  Александръ  Скарлятти 
учился  у  Кариссими.  Находясь  въ  Римѣ,  онъ  познакомился  съ  па- 
лестрииовскимъ  стилемъ,  который  нѣсколько  отразился  въ  его  ду¬ 
ховной  музыкѣ.  Онъ  даже  не  пренебрегалъ  контрапунктическими 
хитросплетеніями,  которыя,  однако,  у  него  нигдѣ  не  нарушаютъ 
благозвучія  ').  Въ  оперной  музыкѣ  Александръ  Скарлятти  создалъ 
форму  аріи  2),  состоящую  изъ  трехъ  частей,  изъ  которыхъ  третья 
повторяетъ  первую.  Это  повтореніе  сначала  не  выписывалось,  а 
обозначалось  словами:  «ба  саро»  (сначала).  Впослѣдствіи  въ  повто¬ 
реніе  первой  части,  составляющее  третью,  стали  проникать  разныя 
измѣненія,  варьяціи,  расширенія,  отчего  третью  часть  нужно  было 
выписывать  особо,  несмотря  на  общее  ея  сходство  съ  первой.  Трехъ- 
колѣнная  форма  имѣетъ  въ  музыкѣ  весьма  серьезное  художествен- 


')  Еш.  Иаитапл.  ІЬаІіепізсЬѳ  ТопДісЬЛѳг  ѵоп  Раіевітіпа  Ъі8  а.  и  Г  сііе  СгѲ- 
деплѵагѣ.  Вегііп.  1876.  8.  269. 

а)  Распространенное  мнѣніе  объ  изобрѣтеніи  Александромъ  Скарлятти 
трѳхъ-колѣнной  формы  аріи  подвергается,  однако,  сомнѣнію:  впервые  на¬ 
званная  форма  встрѣчается  у  Александра  Скарлятти  въ  его  оперѣ  „Теойога" 
(1693  г.),  но  Бёрней  (Нізі.  IV,  134)  указывает-!,  на  появленіе  трѳхъ-колѣнной 
аріи  въ  оперѣ  «С1еагсо“  (1661  г.)  композитора  Теналія  (Тѳпадііа).  Тѣмъ  не 
менѣе  Александръ  Скарлятти  имѣетъ  значеніе  творца  формы  аріи  сіа  саро, 
потому  что  лишь  благодаря  его  сочиненіямъ,  она  окончательно  утвердилась 
въ  вокальной  музыкѣ.  Въ  томъ  ясе  смыслѣ  А.  Скарлятти  принадлежитъ 
честь  изобрѣтенія  речитатива  съ  аккомпанимѳитомъ  (гесіІаЬіѵо  ассатра^шѵЬо), 
отличающагося  отъ  сухого  (гесііаьіѵо  зессо)  болѣе  развитымъ  сопровожде¬ 
ніемъ,  усиливающимъ  экспрессію,  и  тѣмъ,  что  исполняется  болѣе  въ  тактъ. 
іОЫю  Л аЬп,  \Ѵ.  А.  Могагі.  Ьеірхщ.  1856.  Егзіѳг  Теіі.  8.  248,  262).  (Ср.  мою 
Краткую  историческую  музыкальную  хрестоматію,  2-е  пзд.  Спб.  1960,  стр.  99 
и  108  (прим.  32,  гдѣ  помѣщены  библіографическія  указанія).  Образцы  произ¬ 
веденій  А,  Скарлятти  тамъ  же,  стр.  318--355. 


ста,  наносившія  ущьр  ац  *  товмозило  драматическое  дѣё- 

”  °0Р 

Гр^Л=  ГеЛ— -3 

1ШШ=1Ё“3§ 

гетяйв  « »»г,амъ  (.г,—  ода 

ленная  часть  приходится  на  три  быстрыхъ  ). 

преимущественно  изъ  стр  у  ины.  ^  и  то  Племя  вслѣдствіе  своего 

Гпоз^оръ  не  любилъ  ДУ^ѣклТшиС  звуки  ^о  иногда  А.  Скарлятти 
несовершенства,  часто  издав  инстохментамъ  гобои  и  валторны,  а  въ  своей 
прибавимъ  къ  смычковым  ѣ  вапторны  и  два  фагота.  (См. 

?ЦГш(Т-'Й?  4«,  17.,  .8.  «4  .9.  !— 

ЪѳіргЩ  1882.  Вй.  I.  8.  253). 
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Плодовитость  Александра  Скарлатти  была  колоссальна:  онъ  на¬ 
писалъ  до  двухсотъ  мессъ,  болѣе  ста  оперъ,  громадное  количество 
кантатъ  и  пр.  Онъ  славился  какъ  виртуозъ  на  арфѣ  и  фортепіано 
и  какъ  пѣвецъ.  Его  теоретическія  музыкальныя  знанія  выразились 
въ  написанномъ  имъ  ученомъ  трактатѣ  ').  Его  педагогическая  дѣя¬ 
тельность  2)  имѣла  своимъ  результатомъ  образованіе  цѣлой  плеяды 
замѣчательныхъ  композиторовъ,  заслонившихъ  собою  своего  учителя, 
котораго  въ  старости  публика  стала  забывать  и  встрѣчать  съ  хо¬ 
лоднымъ  уваженіемъ,  пламенно  восторгаясь  произведеніями  молодыхъ 
питомцевъ  маститаго  ветерана  я). 

Изъ  учениковъ  Александра  Скарлатти  особенно  замѣчательны: 
Франческо  Дуранте,  Леонардо  Лео,  Николо  Порпора,  Николо  Логро- 
шино,  Гаэтано  Греко  и  др. 

Франческо  Дуранте  (1684 — 1755  г.),  подобно  своему  учителю, 
занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  Неаполѣ.  Онъ  не  имѣлъ  способ¬ 
ности  къ  драматической  музыкѣ.  Поэтому  онъ  посвятилъ  себя  все¬ 
цѣло  духовной.  Его  сочиненія  болѣе  отличаются  серьезностію  и 
основательностію,  чѣмъ  мелодичностію.  Въ  качествѣ  директора  кон¬ 
серваторіи,  онъ  проявилъ  широкую  педагогическую  дѣятельность  и 
образовалъ  громадное  количество  учениковъ,  изъ  которыхъ  многіе 
стали  впослѣдствіи  замѣчательными  композиторами. 

Леонардо  Лео  (1694 — 1756”  г.)  писалъ  съ  успѣхомъ  музыкаль¬ 
ныя  сочиненія  всѣхъ  родовъ.  Обыкновенно  его  вокальная  музыка 
сопровождается  оркестровымъ  аккомпанимѳнтомъ,  но  иногда  онъ 
писалъ  а  сареііа  и  далее  въ  стилѣ  Палестрины.  Изъ  его  инстру¬ 
ментальныхъ  сочиненій  замѣчательны  концерты  для  віолончели  (Лео 
былъ  виртуозомъ  на  этомъ  инструментѣ)  съ  аккомпанимѳнтомъ  двухъ 
скрипокъ  и  баса.  Эти  концерты  Лео  представляютъ  въ  зародышѣ  ту 
квартетную  музыку,  которая  со  временемъ  въ  лицѣ  Гайдна,  Моцарта 
и  Бетховена  доллена  была  достигнуть  такой  высокой  степени  совер¬ 
шенства  4). 

Николо  Порпора  6)  родился  въ  1686  г.,  умеръ  въ  1766  г. 
Какъ  оперный  композиторъ,  онъ  пользовался  такой  славой,  что 

А.  Окарлятти  былъ  превосходнымъ  капельмейстеромъ  и  довелъ  испол¬ 
неніе  своего  оркестра  до  высокой  степени  совершенства.  (ГЬЫ  I.  8.  264). 

>)  ІЪЫ.  I.  8.  265. 

2)  А.  Скарлатти  училъ  также  пѣнію.  Онъ  считается  творцомъ  совре¬ 
меннаго  драматическаго  стиля  въ  этой  области.  (Илей  I.  8.  254). 

3)  Ет.  Лантапп.  ІГаІіѳпізсЪѳ  Топсііеіііег  ѵоп  Раіе.чігіпа  Ыз  аиГ  сііе  Оѳ- 
&ѳігѵѵаг(;.  Вегііп.  187С.  8.  278.  Ср.  Аг.  ѵоп  Ооттег.  ІІапіЬисІі  сіег  Мпзік-Ѳ-ѳ- 
зсЬісЬѣе.  Ьеірхі§;.  1868.  8.  298. 

4)  \Ѵ.  ілт^Ііапз.  Біе  Ѳ-езсІіісІііо  сіе  г  Мизік  іѳз  17.,  18.  ппсі  19.  Дакгйив- 
Йеіѣз.  Ъеіргі^.  1882.  ВЦ.  1.  8.  259. 

ІЪіб.  I.  8.  154. 
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пѣнія  и  образовалъ  первоклассныхъ  пѣвц  , 

мическая  опера,  продолжала  д  Р  „  области  комической 

еще  1.0  время  упадка  большой  оперы  ’>■  (жившій 

пробовав  сов  “™“«вно^.  п  ё,,,,,,осхво.,„о 
«Дую  оперу  о  духовную  музыку.  Особе»» 
замѣчательна  ^^^^^^680  г.),  подобпо  своему  учв- 

ВИВ’ДДЛВинчн*Р(1690-1732  г.)  отличался  талантливостію 
погоня  за  блестящей  музыкальной  карьерой  заслоняла  у  не. 
“ГвысГя  дѣли  искусства.  Ради  пѣвучести  своихъ ^арш  онъ 

ЕЕ  = 

РчзскаГваюгь  что  опъ,  ведя  сгітскую,  разгульную  жизнь 
яаД  “  “Гніеніе  за  обнаруживаніе  сердечных*  тайнъ,  и 

былъ  отравленъ. 


Г)  Н.  Шешапп.  Но.іі  і-ьхіко,..  в  А,ІІ.Г  1...рй8.  »»■  3  Ш0.  (АгЬ 
ИЬв"?)'  Еш.  И.»™»».  М«І»Ле  Топ»  ѵоп  МЗ.М».  Ы>  •«<  ®- 

вГЙіа  И»»  4»  «-  *  »*  ЛІ*' 

кипаел  І.^^ва.^8,  ^^.  а„  18.  пай  И.  ЛЬЙ»- 

аегіз.  Ьеіргід.  1882.  В4.  I.  8.  285. 

?}  н.Ѵет8авп  КаіесЫвтпз  іег  МпзікцевсЬісйГе.  2.  Аийаве.  Ъеір2іё. 
1901.  II  Теіі.  8.  148. 
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Джованни  Баттиста  Нѳрголезн  (1710—1736  г.)  имѣлъ  болѣе 
успѣха  своими  комическими  операми,  напримѣръ:  Ба  зегѵа  райгопа, 
II  піаезіго  сіі  тизіса,  Бо  1га  1с  іппатогаіо,  чѣмъ  серьезными.  Счастли¬ 
вое  соперничество  композитора  Дуни  такъ  огорчило  Перголези,  что 
разстроило  его  здоровье.  Хотя  самъ  Дуни  признавалъ  большія  до¬ 
стоинства  за  оперой  «Олимпіада»  Перголези,  но  она  провалилась 
въ  Римѣ,  потому  что  ея  красоты  незамѣтны  въ  театрѣ,  при  отсут¬ 
ствіи  драматическаго  огня  и  силы  паооса.  Перголези  сталъ  писать 
для  церкви  съ  большимъ  успѣхомъ,  но  послѣдній  не  могъ  замѣнить 
оперному  композитору  сладость  театральныхъ  лавръ.  Страдая  чахот¬ 
кой,  онъ  незадолго  до  своей  смерти  окончилъ  «ЗіаЬаІ  піаіег»  для 
двухъ  женскихъ  голосовъ  съ  аккомпаниментомъ  смычковаго  квартета 
и  органа.  Это  произведеніе  имѣло  громадный  успѣхъ,  хотя  оно 
проникнуто  болѣзненною  сентиментальностію,  и  его  красоты  пре¬ 
имущественно  основаны  на  чувственной  прелести  голосовъ. 

Николо  Іомелли  ])  (1714 — 1774  г.)  учился  у  Дуранте,  ноне 
отличался  достаточнымъ  прилежаніемъ,  отчего  онъ  не  достигиулъ 
безукоризненной  правильности  въ  композиціи  2).  Онъ  достигалъ 
эффекта  умѣніемъ  писать  благодарныя  для  пѣвцовъ  и  пѣвицъ  аріи, 
дававшія  возмояшость  выказывать  голосовыя  средства.  Въ  Римѣ 
Іомелли  соперничалъ  съ  португальцемъ  Терраделіасомъ,  у  котораго 
было  больше  техники  и  драматизма.  Публика  раздѣлилась  на  двѣ 
партіи,  изъ  которыхъ  враждебная  Іомелли  изобразила  его  на  медали 
запряженнымъ  въ  тріумфальную  колесницу  Терраделіаса.  Разска¬ 
зываютъ,  что  вскорѣ  Терраделіасъ  былъ  убитъ,  и  подозрѣніе  пало 
на  Іомелли.  Оно  не  оправдалось,  Іомелли  продолжалъ  свою  дѣя¬ 
тельность,  въ  качествѣ  вице-капельмейстера  церкви  св.  Петра  въ 
Римѣ  до  .1754  г.,  когда  получилъ  приглашеніе  въ  Штутгартъ,  гдѣ 
занялъ  мѣсто  придворнаго  капельмейстера  и  довелъ  свой  оркестръ 
до  высокой  степени  совершенства.  Потомъ  онъ  возвратился  въ 
Неаполь,  гдѣ,  однако,  его  сочиненія  стали  менѣе  нравиться.  Быть 
можетъ,  что  причина  этого  явленія  заключалась  въ  большей  се¬ 
рьезности  сочиненій  Іомелли  и  въ  большемъ  богатствѣ  гармоніи, 
пріобрѣтенномъ  имъ  подъ  вліяніемъ  нѣмецкой  музыки.  Холодность 
публики  причинила  ему  столько  горя,  что  свела  его  въ  могилу. 
Іомелли  писалъ  не  однѣ  оперы,  но  и  духовныя  сочиненія,  но  по¬ 
слѣднія  въ  томъ  лее  свѣтскомъ  сентиментально-сладостномъ  стилѣ. 

б  \Ѵ.  Ьап§Ьап8.  Біе  СгевсЬісЫе  Лег  Мивік  Лев  17.,  18.  шні  19.  ЛаЬгЬип- 
йегів.  Ьеіряі#.  1882.  ВЛ.  I.  8.  292—295. 

3)  Впослѣдствіи,  находясь  въ  Болоніи,  онъ  снова  прошелъ  курсъ  конт¬ 
рапункта  подъ  руководствомъ  знаменитаго  теоретика  Падре  Мартини 
1ІѴ.  Бап^Ъапв.  Віе  СгввсЬісШѳ  Лег  Мивік  Лея  17.,  18.  ипЛ  19.  ТаЬгІтпЛегЬз! 
Ьеіргі@.  1882.  ВЛ.  I.  8.  293). 
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Николо  Пиччини  (1728-1800  г.)  учился  у  Дуранте  и  имѣлъ 
громадный  успѣхъ  своими  комическими  операми,  изъ  которь^  > 
особенно И  замѣчательны :  Бе  йоппе  йізреНове,  СессШа  оззіа  Ба 
Ьиот  іНіиоІа  и  пр.  Въ  своей  комической  оперѣ  «СессЬта»  Пиі 
чини  замѣнилъ  арію  (Іа  саро  формой  рондо,  въ  которой  главный 
мотивъ  возвращается  нѣсколько  разъ  *)•  Онъ  расширилъ  и  оживилъ 
лИналы  2 ,  и  значительно  обогатилъ  оркестровое  сопровожденіе  въ 
своихъ  онерахъ  »).  Пиччини  писалъ  также  серьезныя  онеры,  ора¬ 
торіи  и  духовныя  произведенія,  отличаясь  замѣчательною  плодови¬ 
тостью.  Онъ  былъ  приглашенъ  въ  Парижъ  гдѣ  конкурировал  > 
Глукомъ,  которому,  однако,  принужденъ  былъ  уступитъ  пальму 

р  венет  ваш  ихъ  КОШІОЗИТОровъ  Неаполитанской  школы  замѣча¬ 
теленъ  Саккини  (1734-1786  г.),  имѣвшій  успѣхъ  и  въ  комиче¬ 
ской  и  трагической  области.  Онъ  пріѣхалъ  въ  Парижъ  въ  1/82  г., 
гдѣ  еще  враждовали  между  собой  глукисты  и  пиччинисты.  Сначала 
парижская  публика  его  игнорировала,  а  потомъ  привѣтствовала  какъ 
посредника  между  названными  враждебными  направленіями.  Лу  ш  с 
его  опера- «Эдипъ  въ  Колонѣ».  Будучи  прекраснымъ  виртуозомъ 
на  скрипкѣ,  Саккини  написалъ  нѣсколько  сонатъ  для  этого  инстру¬ 
мента  съ  фортепіано,  тріо  и  квартетомъ  0-  Іраэтта  ( 1  <-2  1779  ГЛ? 

ученикъ  Дуранте.  отличался  энергичною  экспрессию  и  мощн  > 
гармоніею  (см.  И.  Віетапн,  МнЛЖеЛоп  5  Ацй  Ье,р2  |  1900. 
8  1155.  АгБ  Тгаеііа);  Джюванни  Паэзіелло  (1/41  1 « 1  ь  г.;. 

особенно  успѣшно  сочинялъ  комическія  оперы,  изъ  которыхъ 
наиболѣе  замѣчательны:  «Севильскій  цирульникъ»,  «Обманутый 
скупецъ»,  «Комическая  дуэль»  и  пр.;  Іимароза  (1749  1801  _  •) 

написалъ  нѣсколько  произведеній,  изъ  которыхъ  опера  «И  таіп 
топіо  зеегеіо»  (Тайный  бракъ)  имѣла  громадный  успѣхъ;  Джіузеппе 
Сарти,  Фіорованти,  Паэръ,  Цингарелли  и  другіе  писали  оперы  въ 

томъ  жѳ  направленіи.  •  ✓ « /?оо _ 

Лучшимъ  либреттистомъ  того  времени  былъ  Метастазю  (16,  ^ 
1789  г  1  Отсутствіе  глубины,  возвышенности,  энергіи  страстей  и 
яркой  характеристики  въ  его  либретто  искупается  прекрасными 


і)  ОЫ-,о  Таки.  Мохагі.  Ьеір.іщ  1856.  ВЛ.  I.  В.  354.  V  Ьап^аи* 5  В іе 
ОѳвсЬіоЫе  Лег  Мивік  Леа  17.,  18.  ипЛ  19.  ТакгІшпЛегів.  Беіргіе.  1882.  ВЛ.  . 

8'  295Д  финалы  ввелъ  въ  оперу  Логрошшю,  но  они  гораздо  бѣднѣе  у  на- 

ягкаяк  ;ѵ, » 

ШіЛ  19  ЛаЬгЬипЛегЬа.  Ъоір'/.іе-  1882.  ВЛ.  I.  8.  -89,  ДИэ) 
з)  ІЪіЛ.  I.  8.  296. 
і)  ІЪіЛ.  I.  8.  298. 
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стихами,  легко  .укладывающимися  подъ  музыку,  которая  тогда 
отодвинула  всѣ  драматическіе  элементы  въ  оперѣ  на  второй  планъ 
и  исключительно  царила  въ  театрѣ,  опираясь  на  виртуозное  пѣніе, 
восхищавшее  публику  ‘).  Послѣднее  достигло  такого  преобладанія, 
что  исключительно  на  себѣ  сосредоточивало  вниманіе  любителей 
оперы.  Чтобы  имѣть  успѣхъ,  композиторъ  долженъ  былъ  писать 
благодарныя  въ  виртуозномъ  отношеніи  аріи.  Онѣ  сдѣлались  лишь 
поводомъ  къ  обнаруживанію  виртуозности  пѣвца  или  пѣвицы,  ко¬ 
торыя  немилосердно  искажали  произведеніе  своими  фіоритурами, 
пассажами,  триллерами  и  т.  п.  прикрасами.  (См.  ѴѴ.  Ьап§ѣапз.  Біе 
СгсвсЬісМе  йег  Мизік  без  17,  18.  ипб  19.  баінѣипбеііз.  Ьеіргщ.  1882. 
Всі.  I.  8.  310.  Ср.  Бшшпег.  НапбЪисЬ  бег  Мизік-СгезсІіісІіГе.  Ьеіргі§. 
1868.  8.  437).  Оттого  художественное  достоинство  оперы  понижа¬ 
лось  2),  по  мѣрѣ  преобладанія  виртуознаго  пѣнія  надъ  остальными 
элементами  музыкальной  драмы.  Виртуозное  пѣніе  сдѣлалось  изъ 
средства  цѣлью,  и  опера  стала  ареной  голосового  акробатства  :|). 


ГЛАВА  XXX. 

Виртуозы  17-го  и  18-го  вв. 

До  17-го  вѣка,  во  времена  исключительнаго  господства  поли¬ 
фоніи,  красота  отдѣльныхъ  голосовъ  не  имѣла  большого  значенія, 
потому  что  исчезала  въ  общей  хоровой  массѣ.  Искусство  пѣнія  за¬ 
ключалось  преимущественно  въ  умѣньи  вѣрно  интонировать  интер¬ 
валы  и  правильно  выдерживать  ритмическую  стоимость  тоновъ.  Хоры 
въ  церквахъ  состояли  изъ  однихъ  мужскихъ  голосовъ,  потому  что 
женскіе  голоса,  вслѣдствіе  ихъ  чувственной  прелести,  не  допуска¬ 
лись  для  исполненія  духовныхъ  произведеній  въ  церквахъ  *).  Аль- 


‘)  ІЬіа.  I.  8.  322  -  326. 

31  О  причинахъ  паденія  оперы  ем.  О  (До  Дайн.  Мо/.агѣ.  Ьеіриіе.  1856. 
Вй.  I.  8.  273. 

3)  Ет.  Хаит  ап  п.  ІЬаІіепізсЪе  ТопсіісЫег  ѵоп  Раіеаігіпа  Ъіз  аи!  (Не  0-е- 
«■ептѵагЬ.  Вѳгііп.  1876.  8.  365 — 366.  Ср.  Н.  Шеіпапп.  Каіѳсііізтиз  йог  Мизік- 
^езоІпсЫѳ.  2.  Аийа§е.  Ьеіргі§.  1901.  ІГТеіІ.  8..  147  — 148).  (Тамъ  же  о  благо¬ 
творномъ  вліяніи  оперы-буфъ  на  большую  оперу). 

4)  Впервые  участіе  женщинъ  въ  церковномъ  пѣніи  было  допущено  въ 
1715  г.,  благодаря  усиліямъ  Маттесона,  который  самъ  разсказываетъ  въ 
своей  книгѣ  „Отоззе  6-епѳга1Ьаз8-8сЬи1е“  ( Всі.  II.  8.  42)  о  тѣхъ  трудностяхъ, 
съ  которыми  ему  пришлось  бороться  для  достиженія  этой  цѣли.  (Ср.  XV.  Ъапц- 
Ьапз.  Біе  ОѳзспісЬіе  йег  Мизік  йез  17.,  18.  ипі  19.  ЛѴЬгііппйогІз.  Ьеіряі^, 
1882.  В4.  I.  8.  435,  Аг.  ѵоп  Поттег.  НашІЪисЬ  Пег  МизікцезсЬісМе.  Ьеіряір;. 
1868.  8.  338—339.  Ет.  X антапп.  ІіаІіепіасЬе  ТопйісЬіѳг  ѵоп  Раіезігіпа  Ъіз 
айі  (Не  Сѳреплѵагі.  Вѳгііп.  1876.  8,  354). 
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■гошм  >  сопрановыя  партіи  испоиялпсь  па.ь,иками  плп  ф^ьие- 
тистами,  изъ  которыхъ  нѣкоторые  ^“„ѣнГспоХв»  то 

"'ь“'Тр;ж™ир- 

скую  продолжительность  гоно  ,  „отпивалъ  композиторъ. 

чтобы  исполнять  всѣ  оттЬ™(®’ {„‘обыкновенно  разукрашивалась  фю- 
Въ  пѣніи-соло  главная  ^°^Х^^^\ічнтвяьная  нод- 
ритурами  для  исполненія  ^1  У  главная  мелодія  такъ  сильно 

вижность  голоса.  Ьь  гомофошшн  тембна  исполняющаго 

выдѣляется  изъ  аккомпанименг, ,  .Р  ~  эпоху  гомофоніи 

ее  голоса  получаетъ  громадное  значеніе  Оттого и  ^луч_ 
было  обращено  вниманіе  на  развігіте  шд  ^^^  ое  пѣніе.  Въ 

шеніе  его  тембра,  что  и  Дало  *  '  ЛчахельНие  пѣвцы,  какъ 
числѣ  основателей  сольнаго  пѣі  Д  Дп  дерн>  цъ  величайшимъ 
напримѣръ:  Винченцо  Галилеі ,  и  сѴкяплятти  Вирги- 

учителямъ  пѣнія  принадлежатъ,  іѵдриссіш  .  .  •  ^  Франческо 

родѣ  школу  около  1(36  1 .,  П  др.  )  школахъ  даетъ  понятіе 

_ - _ — - —  .  „  бглю  знать  основательно,  для 

і)  Мензуральная  теорія,  которую  яѵжн  ^  быиа  д0  тог0  трудна, 

исполненія  полифонной  музыки .  А ѵ  і  -  премудрость,  уже  теряли  голосъ, 
что  дѣти,  прежде  чѣмъ  усвоить  сеоѣ  кастратамъ  для  исполненія 

Оттого  пришлось  ооратпться  ьь >  фаль т.шп_  КаѣесЬізптз  йег  Мизік- 
сопрановыхъ  и  альтовыхъ  наі  *  Д  К,  ^  ^  фальцетисты  (аШ  паѣигаіі, 
цевсЪісМе.  2  Аиііаце.  '  2ла]Шлась  Испанія,  иногда  доводили  своп 

гепогі  ашАіХ которыми  особенно  славилас  •  объяон1[ѲТОЯ  сравни- 

голосъ  до  а.  Но  вое-т^и  пхъ  ^астіемъ  иов.Рхъ  партШ  в.ь  партитурахъ 

тѳльно  низкое  положеніе  альтовъ  и  с  1  (Аѵ.  ѵоп  Воттег.  ЯапаЬисЪ 

композиторовъ  до  конца  XVI  в.  да Ср  АтЪгоз.  вѳзсЫсНе  йег  Мизік. 

йег  МизікцезсЪісЬіе.  Ьеіращ.  1868.  Ь.  8&.  ср.  ан 

Гдеір/ій)  1878.  Всі.  IV.  Ь.  34б).  »  ТГ».  и1ГОвт.  во  второй  половинѣ  XVI  в., 

1  Кастраты  появляются,  въ  качествѣ  и  1  ’А  Ѵоп  Бошшѳг.  НапйЪисІі 
въ  Папской  Капеллѣ  въ  началѣ  ХѴИ  с'р  АтЪгоз.  везсЫсЫе  йег  Мизік 
йег  Мивікй-ѳвсіисііке.  ЬеіргіЩ  18ЬЬ.  Ь.  ЬС  ДР  ,  Біе  везсЫсЫе  йег  Мизік 
Ьеіргіц.  1878.  Вй.  IV.  3.  346  -  349.  Ср.  ѵ\ .  іыапёп  п>  8  6д-,. 

До,  1?..  18-  .4  13.  «Ч*  «• 

’!  |ВЛ  6  ы'р,е- 

1900.  8.  108.  АгЬ.  Вегпассііі. 
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часа  упражняться  въ  трудной  интонаціи,  чтобы  достигнуть  легкости 
въ  исполненіи.  По  часу  они  посвящали  изученію  трели  и  трудныхъ 
пассажей,  знакомству  съ  литературой,  развитію  вкуса  и  выраженія. 
Всѣ  упражненія  производились  въ  присутствіи  учителя,  который  за¬ 
ставлялъ  учащихся  пѣть  передъ  зеркаломъ,  для  избѣжанія  гримасъ, 
некрасивыхъ  движеній  бровями,  морганья  глазами,  искривленія  рта 
и  т.  п.  Упомянутыя  упражненія  представляли  одни  утреннія  заня¬ 
тія.  Послѣ  обѣда  учащіеся  посвящали  по  получасу  на  изученіе  тео¬ 
ріи  звука  и  простого  контрапункта,  по  часу  на  изученіе  правилъ 
композиціи,  сообщенныхъ  учителемъ,  и  на  примѣненіе  ихъ  къ  пись¬ 
меннымъ  работамъ.  Еще  часъ  они  занимались  литературой,  а  осталь¬ 
ное  время  игрою  на  фортепіано  или  композиціей.  Такимъ  образомъ 
упражнялись  учащіеся  въ  обыкновенные  дни,  когда  оставлять  школу 
воспрещалось.  Въ  тѣ  же  дни,  когда  можно  было  выходить  изъ  школы, 
учащіеся  часто  отправлялись  къ  такъ  называемымъ  Ангельскимъ  во¬ 
ротамъ,  около  Монте  Маріо,  чтобы  пѣть  передъ  ними  и  изъ  полу¬ 
чаемаго  тамъ  эхо  замѣчать  собственные  недостатки  '). 

Подобное  обученіе  давало  блестящіе  результаты.  Явились  вир¬ 
туозы  съ  поразительными  голосовыми  средствами  и  развитою  до  выс¬ 
шей  степени  техникою.  Такъ,  напримѣръ,  Бальдассаре  Ферри  (1610 — 
1680  г.),  учившійся  у  лучшихъ  учителей  въ  Римѣ  лі  Неаполѣ,  дѣ¬ 
лалъ  хроматическую  гамму  въ  двѣ  октавы  съ  трелью  на  каждомъ  ея 
тонѣ,  не  переводя  духа3).  Фаринелли  (1705 — 1782),  превосходив¬ 
шій  своимъ  пѣніемъ  всѣхъ  предыдущихъ  и  послѣдующихъ  пѣвцовъ, 
учился  у  Порпоры.  а  потомъ  у  Бернакки.  Его  голосъ  простирался 

отъ  а  до  сі.  Говорятъ,  онъ  однажды  состязался  съ  трубачемъ.  Споръ 
состоялся  въ  томъ,  кто  дольше  протянетъ  звукъ.  Послѣ  того,  какъ 
трубачъ  бросилъ  дуть,  думая,  что  Фаринелли  также  перестанетъ  тя¬ 
нуть  ноту,  послѣдній  сдѣлалъ  еще  нѣсколько  пассажей  и  былъ  за¬ 
глушенъ  взрывомъ  восторга  публики.  Когда  Фаринелли  былъ  при¬ 
глашенъ  въ  Лондонъ,  то  встрѣтился  въ  этомъ  городѣ  съ  знамени¬ 
тымъ  пѣвцомъ  Сенезино.  Тотъ  и  другой  должны  были  пѣть  въ  одной 
и  той  лее  оперѣ,  не  слыхавъ  предварительно  другъ  друга.  Сенезино 
игралъ  роль  жестокаго  тирана,  Фаринелли — закованнаго  въ  цѣпи 
героя.  Но  когда  послѣдній  спѣлъ  свою  арію,  Сенезино  забылъ  свою 
роль  и  бросился  въ  объятія  своего  соперника  3).  Фаринелли  былъ 
приглашенъ  въ  Испанію,  гдѣ  своимъ  пѣніемъ  вылечилъ  отъ  душев- 


Ч  Ат.  ѵоп  Воттег.  НашіЪисІі  (іог  Мивік^ѳаоЬіоМѳ.  Вѳіргі§'.  1868.  8.  428. 
-)  ІЪкІ.  8.  428.  Воиззеаи  Шсііоппаіге.  АіТ  Ѵоіх. 

3)  Гг.  Вгѳпйѳі.  бѳаоЬіоЬіе  <1ѳг  Мизік  іп  Ііаііеп,  ВѳиЪвсЫаті  иті  Ггапк- 
геісЬ.  2  Аийа^е.  Ьеіргі@\  1866.  В<і.  I.  8.  116—117. 


ѵ  Т  „  V  И  снѣ  латъ  его  способнымъ  къ  управленію 

ной  болѣзни  Филиппа  ^  и  сдЬлалъ  е  ^  политическія  дѣла, 

дѣлами.  Фаринелли  сталъ  оказывать  ВЛ1*  продолжалось  и  при 

Его  благотворное  вмѣшательство  вь  послѣднія  у 
Фердинандѣ  VI,  преемникѣ  ^ілиппа  \  )•  ^  вадѣляться  худ0. 

Съ  возникновеніемъ  оперы  и  наиболѣе  замѣчательны: 

жественностыо  и  виртуозностью.  0Перы  во  Флоренціи, 

Викторія  Архилеи,  современница  возникновдая^оп  р  ^  ^ 

Франческа  Куццони,  Фаустина  Р  >  пѣвицъ,  какъ  напримѣръ: 
винѣ  18-го  вѣка,  и  проч.  Миториюь голосоіь  силь- 
Витторія  Тези  Трамонтини,  соедин  сосредоточивая  все  свое  вни- 
ный  драматическій  талантѴ  ^  *р^  ’  Рр0 ли.  Къ  послѣднимъ  при- 

маніе  на  пѣніи,  холодно  исполнял  Нисходило  не  отъ  темпе- 
надлежала  Франческа  Куццони,  •  Р  й  проявился  во  всей 
рамента,  который  былъ  У  ноя  о*еш >  Черницей  Куццони, 

своей  горячности  при  вс  р  РНѢ  пои  публикѣ  2). 

съ  которой  послѣдняя  подралас  опепныхъ  пѣвцовъ  и  пѣвицъ 

Вообще,  нравственный  ур  ^  честолюбію  и  коры- 

былъ  не  высокъ.  Это  были  люд»  1  зрѣнія  самой  узкой 

столюбію,  смотрѣвшіе  на  искус  зовъ  въ  0Пѳрѣ,  подчинив- 

личной  выгоды.  Поэтому  госп^  „Р  весьма  невыгодно  на  худо¬ 
шее  даже  и  композиторовъ,  0ТРаз1'^СясхуСсьс^аН< несмотря  на  свой 
жественномъ  достоинствѣ  этоіо  Р  д  оперные  пѣвцы  и  пѣвицы 
довольно  низкій  нравственны  ур  ’  ПОЛОженіе.  Оно  зависѣло 
занимали  весьма  почетное  о  щ  существованія  играла  роль 

««ого,  ™  опера  '“Гпр—и  а^вное  участіе 

придворнаго  удовольствія,  въ  ко  р  общественное  положеніе 

лица  изъ  высшаго  общественн  РУ1  •  выще  положенія  актеровъ 
оперныхъ  пѣвцовъ  и  пѣвицъ  б  ра  Д  дующаг0  постановленія 

и  актрисъ,  что  явствуетъ,  ^совсѣмъ  отдѣлена  отъ 

Парижской  большой  оперы:  «такъ  какь  опера  со^  итадь_ 

комедіи,  и  французская  музыкаль^ДР  У  в  СВОему  благо- 

янской,  въ  которой  “ ццузской  оперѣ  кавалеры  и  дамы,  по 

родству,  то  поэтому  и  во  Францу  ущерба  своему  званію, 

“вешоіш— и  и  «Тіровитеісгвѣ,  «горы*  она  коль- 


1)  \У .  ЬапёКапа.  Шѳ  ОевсЬісЬіе  4ет  Мизік  Йѳз  17.,  18.  ип4  19.  ДаѣгЬи 

Йеткэ.  Ъеіргіе.  ’882-  ва-  т?-  п3]ь70ь  Йег  МизікгезсЬісЪке  Ьѳіргіё-  1868.  8.  433. 

^  хГ  М.™-  БО^ѴкгШвоЬе  ВеуЬпіуе  гиг  АиІпаЬшѳ  Йог 

Мизік.  Вегііп.  1764.  ВЙ.  I.  8.  187. 
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зовались  у  знати  и  за  которое  они  льстили  вкусу  послѣдней,  рабо- 
л  І.пно  угождая  ея  музыкальнымъ  прихотямъ,  преимущественно  стараясь 
удовлетворять  внѣшней  слуховой  чувственности  и  тѣшить  праздное  лю¬ 
бопытство  голосовыми  пируэтами.  Все  это  низводило  художествен¬ 
ное  достоинство  оперы  до  низкой  роли  музыкальнаго  жонглерства  '). 

Параллельно  съ  успѣхами  виртуознаго  пѣнія  развивалась  вир¬ 
туозная  игра  на  разныхъ  инструментахъ. 

Игра  на  органѣ  преимущественно  культивировалась  въ  Германіи, 
олагодаря  важной  роли  этого  инструмента  въ  церкви,  гдѣ  ему  по¬ 
ручалось  аккомпанировать  хоральной  мелодіи,  исполняемой  всѣмъ 
приходомъ  2).  Этотъ  аккомпаниментъ  игралъ  роль  второстепенную, 
въ  сравненіи  съ  преобладающимъ  значеніемъ  верхней  мелодіи;  тѣмъ 
не  менѣе  въ  немъ  допускалось  контрапунктическое  оживленіе  голо¬ 
совъ,  въ  особенности  въ  прелюдіяхъ,  интерлюдіяхъ  и  ностлюдіяхъ  3). 
Поэтому  съ  изученіемъ  игры  на  органѣ  соединялось  солидное  знаніе 
контрапункта  и,  вообще,  правилъ  композиціи.  Изъ  строгой  школы 
органистовъ  вышли  многіе  величайшіе  композиторы,  между  которыми 
въ  особенности  выдѣляются  Бахъ  и  Гендель. 

Исторія  органа  въ  предыдущихъ  главахъ  доведена  до  временъ 
Фрескобальди.  Современникъ  его,  Самуилъ  Шейдтъ  (1587— 1645  г.) 
учился  у  Спелинка,  ученика  Андрея  Габріели.  Свелинкъ  (1562— 
1621  г.)  былъ  голландецъ,  занималъ  мѣсто  органиста  въ  главной 
церкви  въ  Амстердамѣ  и  проявилъ  весьма  обширную  педагогическую 
дѣятельность,  результатомъ  которой  было  громадное  число  образо¬ 
ванныхъ  имъ  органистовъ,  занимавшихъ  мѣста  при  церквахъ  цѣлой 
половины  Германіи  4).  Самуилъ  Шейдтъ  былъ  однимъ  изъ  весьма 
выдающихся  учениковъ  Свелинка  и  славился  преимущественно  сво- 
пм'ь  умѣньемъ  такъ  употреблять  регистры,  что  главная  хоральная 


9  ДѴ.  Ьап^іапз.  Біѳ  ОезсЫсЫе  Пег  Мизік  Дез  17.,  18.  ипй  19.  ДаЬг- 
ІшшіѳіЧв.  Ьѳірхі§.  1882.  8.  309—311.  Ср.  Аг.  ѵоп  Воттег.  НыпйЬисй  Пег 
МизікцезсЬісЬіѳ.  Ъеіргі^.  1868.  8.  436 — 438. 

о  У.оп  Еоттег.  НапйЬисЬ  бег  Ми8Ік§'е8с1іісЫе.  Ьеір/іц.  1868. 

440  443.  -Въ  хоральной  фигураціи  слышится  охо  полифонной  виртѵоз- 

М°Гп?о.ЗР^НДоКлХя  контрапунктистовъ.  (Н.  Віѳташі.  КаіесЬізтиз  йег 
МизікцезеЬісЫе.  2  Аийа&е.  Ееіргі#.  1901.  I  Тѳіі.  8.  90). 

Прелюдіей  называется  музыкальное  введеніе,  интерлюдіей— проме¬ 
жуточная  музыкальная  фраза  между  различными  частями  или  колѣнами 
главнаго  произведенія,  поотлюдіей  -заключительное  дополненіе. 

■  ,  I  Ѵ‘  .  апД„“!;  ОезсЫсЫе  Лег  Мизік  йѳа  17.,  18.  ипсі  19.  ЙаЬіІіип- 
йеіѣз.  Ьеір/іа.  1882.  Вй.  I.  8.  134.  Аг.  ѵоп  Юошваег.  НапйЪисЪ  йег  Мизік- 
еевсІисЫе.  Ьеір-/лц.  1868.  8.  216.  Свелинкъ  творецъ  органной  фуги,  зиждя- 

тЯпп!»°і!Н011  ТѲМѢ’  ДЬ  К0Т°Р°И  присоединяются  другія.  Продолжатель 
этого  рода  сочиненія  Свелинкъ  нашелъ  только  въ  1.  С.  Бахѣ  доведшемъ 

афГі«°  аТІІХсЦ.'"-  М»*'кЪ«і],с„.  6  А»*;*,,  и**. 


мелодія  рельефно  выдѣлялась  изъ  ткани  сопровождающихъ  ея  го- 

**  Изъ  прочихъ  органистовъ  того  времени  особенно  замѣчательны: 
Іоаннъ  Каспаръ  Ьерль  (1627  1693  г.),  Іоаннъ  Пахо^бель^ЦІ 

1706  г  і  Дитрихъ  Букстехуде  3)  (163 <—16/4  г.),  іоаіш  Д 
Рейнкенъ  (1623-1722  г.)  и  Іоаннъ  Яковъ  Фробѳргеръ  *)  (умеръ  въ 
1667  г.).  Послѣдній  учился  у  Фрескобальди  и  обращалъ  на  себя  нш  - 
маніе  какъ  весьма  выдающійся  инструментальный  композиторъ.  Въ 
его  Сочиненіяхъ  для  органа  и  клавикорда  замѣтно  вліяніе  его  вир¬ 
туозности:  онъ  пишетъ  для  неопредѣленнаго  числа  голосовъ,  сообра¬ 
зуясь  преимущественно  съ  удобствомъ  исполненія  ).  Стиль  его  сон 
неній  свѣтскій,  даже  салонный,  обнаруживающій  въ  немъ  прот0™  < 
свѣтскаго  салоннаго  виртуоза,  но  обладающаго  солиднымъ  музыкаль- 
ньшъ1  образованіемъ  в)Р  Фробергеръ  былъ  не  только  виртуозъ  на 
органѣ  но  и  на  клавесинѣ.  Въ  тѣ  времена  умѣнье  играть  на  обоихъ 
упомянутыхъ  инструментахъ  обыкновенно  соединялось  въ  одномъ  л  ц  . 

*  ‘  Изъ  піанистовъ  того  времени  особенно  замѣчательны  семей¬ 

ство  Куперенъ  (Сонрегіп),  изъ  котораго  наиболѣе  выдается  Франсуа 
Кѵпѳценъ  (1668 — 1733  г.),  занимавшій  мѣсто  органиста  и  при 

дворнагоЪ  піаниста  1.  Лю.о’.икъ  Маршалъ  ,іМагП1шГГІГ 
1669  г  до  1732  г  ,  Георгъ  Мюффа  (1  <  в.),  Доминико  Екар 
лятти  (1685-1757  г.),  сынъ  Александра  Скарлятти,  Іоганнъ 

К.ѵнаѵ  (106/ — 1/22  г.)  и  др* 

Рядомъ  съ  клавишными  инструментами  развивались  и  смыч¬ 
ковые.  Скрипка  является  сольнымъ  инструментомъ  въ  17-мъ  ѵ  • 

Аг.  ѵоп  Боттег.  ШпйЪисЬ  йег  МизікцевоЬісШ.  Ьеір/.і§.  1868. 

2  изд.3)(^^еі^0^трОІ11Е15118^ІО1^.СІ'сЩІрлацІы  'Ѵо  'пр^изнѳдвнШ  тамъ  же, 

стр.  421—427.  117 _ г  ос  125—126.  Образцы  его 

у  я)  о  Букстехуде  см.  тамъ  же,  сір.  іи  иа  к-  г 

произведеній  тамъ  же,  стр.  428—455.  і26.  Образецъ 

1  і)  О  Фробергерѣ  см.  тамъ  же,  стр.  113,  1П>,  ш,  >  1 

«  °?Га”К  а  «ЙЯи-»-  В4.  IV.  3.  470. 

стоящая  въ  повтореніяхъ  главно і  -  »  Р 1879  ^ .28—29).  Стиль  его  к:іа- 

фразамп.  (Вѳіззтапп.  «ГозѳрЬ  Нау  .  *  ‘  0  ГѴѴ  ЬапнЬапа.  Віе  Ѳѳ- 

вес  и  новыхъ  сочиненій  освобождается  отъ  орган .  (  '  •]-Ч  &  1882,  вй.  I. 

зсйісІАе  йег  Мизік  Йез  17.,  18.  шій  19.  ^гЩгпйѳ  .  р  |  ой  иото- 

8.  239-240).  Образецъ  произведеніи  Фр.  14}  пѳрена  466_]68.  0  немъ 

рической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Онб.  ідю,  сір. 

см'  таГѵе’ЪапеІіапз.  Віе  ОезсЪісЩе  йег  Мизік  Йез  17.,  18  иий  19.  йакг- 

2  Спб.  .000,  «р.  «0-470. 
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Въ  1620  г.  ])  появилось  произведеніе  для  скрипки  соло  съ  сопро¬ 
вожденіемъ  контрабаса  подъ  названіемъ:  «Котапезса  рег  ѵіоііпо  зоіо 
е  Ъаззо».  Авторъ  этого  произведенія  былъ  Марини  изъ  Брешіи *  2). 
Около  того  же  времени  (въ  1627  г.)  Фарина  написалъ  для  скрипки-же: 
«Саргіссіо  зігаѵа^апіе».  богатое  звукоподражаніями:  авторъ  силился 
изобразить  на  скрипкѣ  мяуканье  кошекъ,  кудахтанье  куръ  и  т.  п. 
Это  каприччіо  важно  въ  техническомъ  отношеніи  тѣмъ,  что  для 
воспроизведенія  упомянутыхъ  звукоподражаній  предполагалась  тех¬ 
ника,  значительно  развитая.  Такъ,  напримѣръ,  въ  этой  пьесѣ  встрѣ¬ 
чаются  уже  двойныя  ноты  3). 

Основателемъ  художественной  игры  на  скрипкѣ  считается 
Арканжело  Корелли  (1653 — 1713  г.).  Онъ  занималъ  мѣсто  капель¬ 
мейстера  у  кардинала  Оттобони  4 *),  замѣчательнаго  своимъ  меценат¬ 
ствомъ.  Корелли  отличался  умѣньемъ  извлекать  изъ  скрипки  чрез¬ 
вычайно  пріятный  тонъ,  который  походилъ  на  «тихій  звукъ  трубы»  6). 
Бѣглостью  Корелли  не  отличался  6).  Въ  этомъ  отношеніи  онъ  быль 
настоящій  итальянскій  виртуозъ,  потому,  что  въ  Италіи  преимуще¬ 
ственно  цѣнились  пѣвучесть  и  задушевность,  тогда  какъ  француз¬ 
скіе  скрипачи  въ  особенности  культировали  техническую  сторону 
игры  и  очень  заботились  о  развитіи  бѣглости  пальцевъ.  Самые 
инструменты  итальянскіе  отличались  отъ  французскихъ:  первые 
были  значительнѣе  по  величинѣ,  съ  болѣе  толстыми  струнами  и 
длинными  смычками,  въ  сравненіи  со  вторыми,  отчего  послѣдніе 
не  могли  производить  столь  сильный  звукъ,  какъ  итальянскіе.  За  то 
французскіе  скрипачи  отличались  чистотою  своей  игры.  Вообще, 
итальянскіе  музыканты  были  гораздо  развитѣе  французскихъ,  которые 


*)  Въ  1617  г.  появились  „АйѳШ  щивісаіі11  Марини.  Тамъ,  по  мнѣнію 
Г.  Римана,  встрѣчается  древнѣйшій  примѣръ  сольной  скрипичной  сонаты 
(см.  Н.  Еіѳтапп.  Миаік-Ьехікоп.  б  АиЙа^е.  Беіргщ.  1900.  8.  694.  АгЬ.  Магіпі). 

2)  Вт.  N ашпапп.  ПаІіепівсЪе  ТопйісЬгег  ѵоп  Раіевігіпа  Ъі8  аиі'  йіе  Ое- 
ееплѵагк  Вегііп.  1866.  8.  362.  Ср.  XV.  ѵ.  ХѴазіеІе-ѵѵзкі.  Віѳ  Ѵіоііпе  іт  XVII 
ЙаЪгЪппйегк  Вопп.  1874.  8.  25.  Это  произведеніе  помѣщено  въ  Іпвігшпѳпіаі- 
ваігѳ  ѵот  Епйе  йез  XVI  Ъів  Епйѳ  йез  XVII  ІаЪгЪипйѳі'ів  (аіз  МиаікЬѳіІа^еп  хи 
„І)іе  Ѵіоііпе  іт  XVII  Лаіігішініогі:11)  кѳааттеіі;  иші  ЬегапвпенеЪеп  ѵоп 
Д.  XV.  ѵ.  ХѴазіеІеуѵвкі.  Вопп.  1874.  №  X,  8.  18—19. 

3)  Ет.  Хаптапп.  ІІаІіепівеЬѳ  ТоіпІіоЬіег  ѵоп  РаІевЬгіпа  Ъів  пи!  Йіѳ  Ое- 
ёеп-ѵѵагі;.  Вегііп.  1876.  8.  362.  Ср.  XV.  ѵ.  ХѴавіе1е\ѵвкі  Еіе  Ѵіоііпе  іт  XVII 
ЙаЪгЪипйегі;.  Вопп.  1874.  8.  28—31.  Отъ  этого  произведенія  сохранилась 
только  партія  первой  скрипки,  которая  помѣщена  въ  Іпвігатепіаіааігѳ  ѵот 
Епіе  Йев  XVI  Ъів  Епйѳ  Йев  XVII  йаЬгЪипйегів  (аіз  МпвікЪеіІа^еп  хп  „Віѳ 
Хгіо1іпе  іт  XVII  йаЪгЬипйегЬ11)  §ѳбаттѳ1ь  ипй  ЪегапБпеяеЪеп  ѵоп  й.  ‘ТО’,  ѵ 
XV азіеіелѵзкі.  Вопп.  1874.  №  XI.  8.  19—20. 

4)  Ет.  Хаитапп.  ІіаІіепшсЪе  ТопйісЪіег  ѵоп  Раіевігіпа  Ъів  аиі  Йіе  (4е- 
8-еп\ѵагк  Вегііп.  1876.  8.  370—371. 

°)  Аг.  ѵоп  Еоттег.  НапйЪпсЬ  йег  МивікдевскіеЫе.  Ьѳірхіе-.  1868.  8.  444. 

6)  ІЪій.  8.  444. 
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въ  оркестрѣ  «ОС.™  соблюдать  тактъ  лида  «г». 

только  махалъ,  но  и  стучалъ  св0 .  ой  ст0р0ны  игры  на 

на  наклонность  къ  культивироваш  _  состояніи  исполнять 

скрипкѣ,  французскіе  скрипачи  не  были  въ 

Этимъ  поступкомъ  Тартини  навлекъ >  на  с  Р  ъ  былъ  скры. 
роны  упомянутаго  кардинала,  отъ  котор  1  У  Тартини  пре¬ 
даться  въ  одномъ  монастырѣ.  Въ  ™ательной  техники, 

дался  изученію  игры  ни  скрипкѣ  и  д  У  позиціяхъ  и  употреблялъ 

Онъ  могъ  играть  чисто  на  самыхъ  і ^особешый  Эффектъ  на 

въ  изобиліи  двойныя  ноты.  Он  к  Р  ^  триллеромъ.  Тартини 

своемъ  .»№«*.• “*  Г  вщчосТдвойному  триллеру 
разсказывалъ  астроному  лаланду  ),  і  „лѣлывая  на  скрипкѣ 

?  -Г  'Т*’аГГп=Гс  °  Тар’тГ^рмТомик»!  что 
неимовѣрные  пассажи,  ирог  у  >  свѣтъ  знаменитая 

«У  Х’а"  Гь"»  °Х  “ъ  — мая  въ 

соната  «Ье  типе  сш  шаше»,  дѵ  г  гѵшюпп  Тятѵгини  вы- 

концертахъ.  Будучи  оТо«ъ  въ 


Ц  *»гЛойм“‘- 

й".  в—. -  р'“к- 

к; 

&  и,  *• «*  »• 

ЬеІрИІи^ь  пе^ехтнь^см^Н.  Шетапп.  Мпзік-Еехікоп.  5  Апйайе.  ЪеіРЛе. 
1900.  8.  Ш8.  Аіѣ.  Тагііпі. 
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нижній  звукъ,  который  слышится,  если  звучатъ  два  верхніе  5). 
«Число  колебаніи  комбинаціоннаго  звука  всегда  равно  разности 
между  числами  колебаній  совмѣстныхъ  звуковъ»  2).  На  этомъ  аку¬ 
стическомъ  явленіи  Тартнни  пытался  построить  объясненіе  минора  3). 

Еще  болѣе  развилъ  бравурную  технику  скрипичной  игры 
Піетро  Локателли  (1693 — 1704  г.),  ученикъ  Корелли.  Въ  его  со¬ 
чиненіяхъ  замѣтны  уже  зародыши  тѣхъ  эффектовъ,  которыми  впо¬ 
слѣдствіи  такъ  прославился  Паганини. 

Изъ  нѣмецкихъ  скрипачей  замѣчательны:  Биберъ,  жившій  отъ 
1644  до  1 704  г..  Штрункъ  (1640 — 1700  г.),  поражавшій  своей 
техникой  Корелли  •').  Низендель,  Францъ  и  Георгъ  Бенда,  Штамицъ 
и  пр.  Штамицъ  и  его  ученикъ  Каннабихъ  содѣйствовали  возвышенію 
капеллы  въ  Мангеймѣ,  капельмейстеромъ  который  былъ  Гольцбауэръ 
доведшій  свой  оркестръ  до  высокой  степени  совершенства.  Упомя¬ 
нутый  оркестръ  особенно  славился  точнымъ  и  художественнымъ 
исполненіемъ  оттѣнковъ:  сгезсепсіо,  (Іішіииепйо  п  пр.  г>). 

Изъ  виртуозовъ  на  другихъ  инструментахъ  обращаетъ  на  себя 
вниманіе  гобоистъ  п  флейтистъ  Іоганнъ  Іоахимъ  Квантцъ  (1697— 
17(3  г.),  значительно  улучшившій  игру  на  флейтѣ.  Въ  своей  авто¬ 
біографіи  онъ  даетъ  много  свѣдѣній  о  музыкѣ  своего  времени. 


,  ')  Примѣры  комбинаціонныхъ  звуковъ  ѵ  XV.  ЬапцЬапз.  І)іе  ОезсЫоЫ-е 

йег  Мивік  Йез  17..  18.  ипі  19.  ДаІп-ітиіегГв.  Ііеіргі8.  1887.  Всі.  ІТ.  8.  109  Ком¬ 
бинаціонные  тоны  были  также  открыты,  независимо  отъ  Тартннн,  въ  Гео- 
манш  Зорге  (8огце.  ѴогцешасЬ  <іег  тпзікаіізскеп  ГотровШоп  1746— 47)  и 
двумя  годами  ранѣе  французомъ  Кот  Іей  (Пііі.  II.  8.  НО). 

„  тР  ®лЁЧѳРна-  Теорія  звука.  Перев.  съ  итальянскаго  ІЗ.  А.  Чечотта  подъ 
ред.  Н.  А.  Гезехусо.  Снб.  1878,  стр.  87,  хе  юна  подъ 

1401  т  т„  |Е«П1г-'(’  КаѣесЬізтия  Лег  Мизік^ѳзсЫсІКе.  2  Аиі1а§е.  Ьѳіргіц. 

Ьеіргіс-  1898  8  8  30п7116°'ігСіп  Е>  ?1етат1'  вевсЫ.ЙПе  Пег  МпзіЫіеогіе. 
ъіеіргі^.  189Й.  8.  4(1  н.  й.  О  комопнацюипыхъ  тонахъ  см.  также  Н  Кіе- 

Ыопзі'о^1181  ;"ЬѲХ*к0П  6  АііЯа8'е-  ЬеіРгіЙ'-  1900.  8.  689—690.  Аіѣ.  КотЪша- 

і  л  фап8'йан8.  Біе  ОезсІіісІгЬе  сіег  Мизік  Пев  17..  18.  шіі  19  .Таііг- 

ЪишІегЬ.ч.  Ъеір2і8.  1882.  Всі.  I.  8.  340-311.  II.  8.  101. 

дій  (ч„  7-'  ѴгОП  Поншіег.  НапсІЪисЬіегМизікееясЫсІіІѳ.  Ьеіргіц.  1868.  8.  447- 
44Ь.  Ср.  V.  .  Ьап§1іап8.  Віе  О-езсіисЫѳ  сіег  Мизік  <іез  17./  18  шні  19  Бііп'- 
Ьипйегкъ  Ілііиів.  1887.  Всі.  II.  8.  112-113.  Ср.  Я.  Кіетапп.  КагёыТі/тия  сІег 
МиаікцезоЫсГіІѳ.  2  АпЯаце.  коіуг/.іо-.  190 1.  П  ТеП.  8.  139.  ^ 
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ГЛАВА.  XXXI. 

Возникновеніе  сонатной  Формы. 

ЛсСонатой»  сначала  называлась  пьеса,  предназначенья  для 
иршшюнія  на  какомъ  ішбудь  инструментѣ,  а  *ка™<  * 

веденіе  для  пѣнія  М-  Опредѣленная  же  форма  сонаты  установи  лас  . 
лишь  постепенно.  Пока  не  существовало  произведеніи,  самосто- 
ятельно°напи  санныхъ  для .  инструментовъ,  яд  нихъ  "™лнштсь 
вокальныя  произведенія,  отчего  весьма  часто  къ  вольнымъ  со  ш- 
неніямъ  присоединялась  замѣтка,  сообщавшая,  что  они  годятся  «для 
исполненія  на  разныхъ  инструментахъ»  -).  ЙЛИ 

Эти  вокальныя  произведенія,  при  переложеніи  на  оріань  ил 
клавикордъ, " разукрашивались  фіоритурами,  изобиліе  которыхъ  сдѣ- 
т«”ь  пмзткоѴь  инструментальнаго  стиля,  въ  которомъ  оживлен, 
шХ  ритмъ  предяанляотъ  самый  важный  факторъ  для  произведенія 
"ффега  и  ивбЬжнія  монотонности.  Кромѣ  оживленнаго  ритма 
интересу  инструментальной  музыки  содѣйствуетъ  сопоставленіе 
контрастовъ.  Послѣдніе  сначала  достигались  тѣмъ,  что  одна  іасть 
инструментальной  пьесы  .разукрашивалась  фіоритурами  а  другая 
представляла  выдержанные  аккорды  съ  пѣвучей  мелодіей  Бромѣ 
этого  способа,  контрастъ  получался  отъ  исполненія  одной 
пьесы  «Іогіс»  (громко),  другой—  «ріапо»  (тихо)  ). 

Пѣсни,  переложенныя,  на  инструментъ,  назывались  «канцонами», 


і)  Н.  Іііетапп.  Мшйк-Ъехікоп.  б  АиЙаёе.  Ьеір2ід.  1900.  8.  1004.  Агк. 
Ь°іиіЬе2)  Мепйеі.  Мп8ІкаІізс1іев  Сопѵегзаѣіопз-Сехікоп.  Всі.  IX,  8.  299.  (Агк. 

—  161).  Одна  изъ  сонатъ  Дж.  Г  Р  „іап  е  [огі;е“.  Опа  помѣщена  пъ 

громкихъ  частей  и  называете»  ,,  хфт  ъ\ч  Бп4е  сіез  XVII  ІаЬгЬишІеіѣз 
I пзігитепіаізаѣгѳ  ѵот  Епсіе  XVII  .ТаЬгІтп'с1ехѣ“)  §езаттеК  иші 

( 1 057  17 1 0  г.),  у ч птеля  Коре. ши  («•  Яоа;,[™  ”  сонатЫ)  „смѣщенной  въ 

3  ІЙЙ?  *  '«■  с”в- іт 

стр.  405—413. 
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бинацшыи,  канонами  и  т.  п  Изъ  тгігеті  сложными  ком- 

произошла  совре™  ф"Х’ X 

ПрюшГсшсобІ  "оплгГМОЙ  Фор,П*  за“«~™  и  иштоасй. 

момическоГ  пріеТвдГлоГП™'”  ™ 

части,  или  оживленнаго  сопоставленія  громкой  и  тихой 

контрастъ  сталъ  основываться  МИ  И  пѣвучаго  колѣна-  Затѣмъ 

ведливости  считается  ’ іно ітІ«®ИК°  Скарляйи>  К0Т0РЬІЙ  110  ка¬ 
натной  формы  ■>).  Поэтическую  те  ЯгтпТеііТ0НІІЧѲСК0Й  Стороны  со¬ 
придать  сонатной  формѣ  Іоаннъ  Кунаѵ  Жп  I  СОдеРжан?ш  старался 
въ  школѣ  ппн  неш-вті  с«  пп  ”  (•занимавшій  мѣсто  кантора 
_____^прп  церьш^св.  Ѳомы  въ  Лейпцигѣ  отъ  1700  до  1722  г.). 

8опаіа!  Меп<іе1,  Ми81йа1і8сЬе8  СопѵѳгваУіопз-Ьѳхікоп.  Всі.  IX.  8.  200,  301.  Ап 

жащихъ  одной^п'той-же'гаммі  На3ываегея  совокупность  тоновъ,  принадле- 

Краткучо  лсторнчѳмсую^ѵ'зшшІьну'ю  хрестоматію  ^9  682~ <*■  -кже  мою 
124,  гдѣ  приведены  бнбл.' указанія*  Сюита -нТл  І  2  ИЗД<  Спб-  19°0>  стр.  116, 
обыкновенно  входили  слѣдующіе  ’  танцы  Аіі'ё^^д0  пЕ,онсхожДенія.  Въ  нее 
СНёче  и  др.  (Н.  Шешапп.  КаЬѳсІ  1™  АПетаікІе,  Сот-аиУе,  ЗагаЪапбѳ, 

Ьеіргщ'.  1901.  8.  84,  102).  Йе  Ми8ікёебейіс1іУе.  2  Аийаёѳ.  II  Теіі! 

8.  29эЛо1еПСІе1'  Ми8іка*І8с1»ев  Оопѵегзаііопз-Ьехікоп.  ВЦ.  IX.  АгУ.  8опаУа. 

Мшік  а.,  „  18.  Ы  ль,. 

ѵіегвріеіз  шкі  бег  СІаѵіегШегаСііг  9  4,',ц  Рі  'Ѵ,уіі:2гаапв.  ЙезсЫсІіУѳ  без  Сіа- 

МишкаІізсЬев-СопѵегзаІіопз-ІехікоиГвІ  А  I'  ЗоГ-ТО^'  Д^Ѵ'  ^  Мѳп<Іе1- 

ь)  „Въ  исторіи  практической  мѵаыкт,  те,,!  й°1 2'  А  Ь~  8опаЬа- 
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Изъ  его  произведеній  особенно  замѣчательны:  «Мизікаіійсііе  Ѵогзіеі- 
Іип^ен  еіиіё'ег  ЪіЫізсЬеп  Ііізіогіел  іп  зесѣз  8опаіеп  аиІ  сіеш  Кіаѵіег  ги 
зріеіеп».  (1700  г.)  1). 

Сонаты  писались  не  для  одного  только  инструмента,  но  и  для 
нѣсколькихъ.  Инструментальныя  произведенія,  написанныя  для  нѣ¬ 
сколькихъ  инструментовъ,  изъ  которыхъ  каждый  имѣлъ  партію,  очень 
развитую  и  наполненную  трудными  пассажами,  назывались  большими 

концертами  (сопсеііі  §гоззі)  2).  .  _ 

Сонатная  форма  легла  ѣъ  основаніе  концертовъ,  тріо,  квар¬ 
тетовъ,  симфоній  и  увертюръ  3)..  Изъ  композиторовъ,  преимуще¬ 
ственно  культивировавшихъ  перечисленныя  формы,  замѣчательны. 
Джіованни  Баттиста  Самартини  (1704 — 1774  г.)4)  и  Луиджи  Бок¬ 
керини  (1743—1805  г.).  Боккерини  былъ  современникъ  и  искренній 
почитатель  Іосифа  Гайдна  5 6),  окончательно  установившаго  сонатную 
форму  въ  сольной,  камерной  и  оркестровой  музыкѣ. 


ГЛАВА  XXXII. 

Музыка  сѣверной  половины  Италіи  въ  17  и  18  вв- 

Бъ  Римѣ  наклонность  къ  оперѣ  была  слабѣе,  чѣмъ  въ  осталь¬ 
ной  Италіи,  и  Палестрина  продолжалъ  быть  идеаломъ  композито¬ 
ровъ,  дѣятельность  которыхъ  преимущественно  сосредоточивалась  на 
духовной  музыкѣ.  Папская  капелла  представляла  по  прежнему  центръ 
музыкальной  жизни  въ  Римѣ,  хотя  не  исключительный:  общество 
«Аркадія»  и  то,  которое  собиралось  по  понедѣльникамъ  у  кардинала 


1)  Въ  этомъ  произведеніи  авторъ  изображаетъ  свадьбу  Іакова,  иппо- 
хондрію  и  сѵкашествіе  Саула,  вліяніе  на  него  арфы  Давида  и  пр.  (іЪіа.  1 
8.  232  И.).  Образчикъ  произведеній  Кунау  см.  въ  моей  Краткой  исторической 
музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  469—475. 

2)  Аг.  ѵоп  Воштег.  НашИшсЬ.  <1ег  Мивіке^ѳзсЬісЬіе.  Ъѳіргі^.  Іооо.  о.  44о. 
;>)  По  мнѣнію  Бёрнея  (Впгпеу  1726—1814),  англійскаго  историка  музыки, 

переходу  итальянской  оперной  увертюры  въ  симфонію  всего  болѣе  содѣй¬ 
ствовалъ  вышеупомянутый  ПІтамицъ.  (Ср.  \Ѵ.  ЪагщЬапз.  Біе  Оеасіпсігіе  бег 
Мивік  без  17.,  І8.  ітб  19.  байгЬипбегУв.  Бѳіргіё.  1887.  Вб.  II.  8.  113). 

і)  Н.  Кіетапп.  Мивік-Бехікоп.  о  АиЙаце.  Ьеіргщ.  1900.  в.  983.  (АгУ. 

ЗаттагУіпі).  _  тт  о  сі  /а„<- 

6)  Мепбеі.  МивікаІівсЬеь  СопѵегваУіопв - Ьехікоп.  Бб.  іі.  о.  ы.  (агу. 

ВоссЬегіпі). 


Т^уоІТТ  дѣятѳль“ 

То  м  а  з  о  ^  ай°  ( р  ад'щ  л  с  л  °<  Над  л о'  п  адов  инь а  17°™  ГИб0лѣе  3<™ѣчательны: 
«Мізегѳге»  котораго  попе^емТкГ^  °  вѢка’  а  умеръ  въ  1717  г.), 
въ  папской  капеллѣ  *)  Да-іѴзеппе колняется  съ  «Мізегеге»  Аллегри 

1687  г.),  ученикъ  Бѳневом  пи?авшій  ^  БѳрНабеи  ^1620~ 
чѳтыре,  восемь,  двѣнадцать  и  ию™™!  Ы)  ыотеты  и  мессы  въ 

Нѣсколько  своихъ  оперъ  на  Мюнхене  і  пйЦаТЬ  ™Л0(:г0ет“  и  поставившій 

мейстеромъ;  Джіузеппе  Оттавіо'  Питона  бь!ЛЪ  капель' 

учившиі  между  прочимъ  Дѵпян™  ,тГ  ж  Ь43  г0  педагогъ, 
новенно  развитою^  композиторскою  іѵ  “  Фео  и  владѣвцгіп  необык- 
(1637-1710  г.),  виртХГ  нп  пТяЫ  Ш,К0Ю  );  БѳРнаРД0  Пасиинн 
практическою  техникой  и  привлекавшій ілавнвшшея  также  контра  - 
своею  педагогическою  дѣятельностію  СѲ°е  много  Узниковъ 

1737  г.)  капельмейстеръ  вТ^Г‘ф?Р  №СК0  ГаспаРІШИ  (1668- 

—  °”Г'  ,гате™  "  «а’ме;нЬГ^нТ08ИІ01,Ъ’  Ш<‘ 

Стеффаш,  (1650-ТтзТг .Гот?7°"і  "Р’ШадвЖИТІ  "  А|ост,шо 
ВЪ  Германіи:  онъ  былъ  дирѳктопомъ  РРп Ильномъ  сосредоточилась 
а  потомъ  капельмейстеромъ  въ  ГчнноР?і!*  Рп>"  музыкп  въ Мюнхенѣ, 
которыхъ  встрѣчаются  оперы,  въ 

право  оспаривать  честь  изобпѣтені™*  іР  ’  П0ГТМУ  оыъ  имѣетъ 
лятти  °).  Изъ  его  тюкано™  Р>  и  отоп  формы  у  .  Александра  Скап- 

Отеффани  сочинялъ  для  церкви  °славилсяСЛаВИЛИ?  камеРНЬІѲ  ДУЭТЫ- 
издалъ  книгу  о  музыкѣ  ВТР  іютппРй  какъ  пѣвеПъ  и  въ  1 695  г. 

предразсудка,  ставящаго  занятіе  музыкой’шггГ  ЭТ°  искусство  отъ 
дѣятельностей  ").  '  ’  ниже  прочихъ  духовныхъ 

мніе  27,"вЯт,№|®,я  »“  ж- 


’)  |і^8.1 235б“’'  ЫПП(ІЬиСЬ  аѳг  Ми8ік«е*оЫсЬ*ѳ.  Ьеірзіе.  1868.  8.  355 
“)  ІЪіЩ  8.  304. 

*)  8.  355-356. 

Оаарагіт).  ѳтапп-  Мизік-Ьехікоп.  5  АиНад-е.  Ъеір/Щ.  1900.  8  364  (ДгЬ 

-*•*  №адгі8,йг,,п?  -•*»*.' 

8-®Г®:  *"”*  и***, 

а,  ™„  „„  м„Ік^оЬЫ„в.  ь.,рі1е  8  Щ5 
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СЬійсіоііе  іп  Йіегга  Могепа.  Конти  славился  также,  какъ  виртуозъ 
на  теорбѣ  '). 

Въ  Болоньѣ  преимущественно  разрабатывалась  теорія  музыки, 
хотя  было  не  мало  и  композиторовъ. 

Изъ  теоретиковъ  въ  особенности  замѣчателенъ  Лоренцо  Пенна 
(1613—1693  г.).  Онъ  былъ  родомъ  изъ  Болоньи,  дѣятельность  же 
свою  сосредоточилъ  въ  Пармѣ,  гдѣ  былъ  профессоромъ  теологіи  и 
капельмейстеромъ.  Онъ  написалъ  трактатъ  по  теоріи  музыки  и  нѣ¬ 
сколько  мессъ.  (Мепбеі.  Мизікаіівсйез  Сопѵегваііопз — Ьехікоп.  Вб. 
VIII.  8.  43.  АН.  Реппа). 

Джованни  Паоло  Колонна  (1640  —  1695  г.)  учился  у  Карис- 
сими  и  Беневоли,  сочинялъ  для  театра  и  церкви  и  какъ  педагогъ 
привлекалъ  къ  себѣ  массу  учениковъ  -). 

Джованни  Маріа  Бонончини  (1640—1678  г.)  занималъ  мѣсто 
капельмейстера  въ  Болоньѣ  и  написалъ  трактатъ  по  теоріи  музыки. 
Джованни  Бонончини,  сынъ  предыдущаго,  былъ  приглашенъ  въ  Лон¬ 
донъ,  благодаря  своей  славѣ,  основанной  на  оперѣ  «Камилла»,  на¬ 
писанной  Маркомъ  Антономъ  Бонончини.  братомъ  Джованни  Бонон- 
чини.  которую,  однако,  послѣдній  присвоилъ  себѣ.  Въ  подобномъ 
воровствѣ  онъ  былъ  уличенъ  въ  Лондонѣ,  когда  выдалъ  за  свое  со¬ 
чиненіе  мадригалъ  композитора  венеціанской  школы  Лотти,  о  кото¬ 
ромъ  будетъ  сказано  ниже.  Этимъ  поступкомъ  онъ  повредилъ  своей 
славѣ,  которую  пріобрѣлъ  своими  легкодоступными  массѣ  операми, 
дававшими  ему  возможность  конкурировать  даже  съ  Генделемъ,  на¬ 
ходившимся  тогда  въ  Лондонѣ.  Джованни  Бонончини  отличался  также 
игрою  на  віолончелѣ  3). 

Однимъ  изъ  лучшихъ  композиторовъ,  вышедшихъ  изъ  болонской 
школы  Колонны,  былъ  Джованни  Карло  Маріа  Клари  (1669  — 1745  г.), 
произведенія  котораго  обнаруживаютъ  мастерскую  контрапунктиче¬ 
скую  технику,  въ  высшей  степени  мелодичны  и  проникнуты  глубокой 
экспрессіей.  Онъ  написалъ  оперу:  «II  заѵіо  беіігапіе»,  имѣвшую 
успѣхъ  на  болонской  сценѣ,  духовныя  произведенія,  камерные  дуэты 
и  тріо  4). 

Въ  Болонію  въ  продолженіе  18-го  вѣка  привлекалъ  своею  зна¬ 
менитою  ученостію  и  педагогическими  занятіями  множество  музыкан¬ 
товъ  Джіамбаттиста  Мартини,  обыкновенно  называемый  Падре  Мар¬ 
тини,  родившійся  въ  1706  г.  и  умершій  въ  1784  г.  Хотя  Мартини 


.*)  ІЬіД.  8.  370  -  371. 

2)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НаікІЬисЬ  ііег  Ми8ік§ѳиоЬіг!ІАѳ.  Ъвір/.Щ.  1868.  8.  366. 

3)  ІЫа.  8.  365-368. 

п  ѴѴ.  Ьап@-Ьапа.  Біе  О-евсЬісІііѳ  4ѳг  Мивік  Дев  17.,  18.  ггпй  19.  ДаЬг- 
Ьипіѳгів.  БеіриЩ.  1882.  Всі.  I.  8.  275 — 276. 


га  его  Деятельности,  какъ  «Гздп  ПреИм^ест™ 
его  произведенія:  «Віогіа  сіеііа  тизіса  р  и  теоретика.  Главныя 

"вГвенеЛГнъ  ,,1-соп*гаР0^»  ')■  Р  Ге  088Іа  8а^о 

характеру  совершенно1  не шхад^ъ'на КМшозитоР°въ,  по 
принадлежали  къ  Венеціанской  школѣ  гіп  ’  °РЫС  ВЪ  16_мъ  вѣкѣ 
’пя  заключается  въ  томъ  что  кол  1  причина  Этог°  отли- 
нѣстны  оперныя  формы  невѣдо^ Ся  Г РОрМГЬ  І7'го  вѣка  были  из. 
оперныя  формы  тли  облекай  ,6'го  вѣка-  Эти 

но  и  духовныя:  въ  церковную  мѵзыкѵ Г  Свѣтскія  музыкальныя  идеи. 
Измѣнилась  не  одналишь  внѣшняя  ХпТГТ  речитативьі>  аріи  и  пр. 
ея  настроеніе.  Оперныя  формы  оттого  РМа  духговной  *У»ыки,  но  и 
музыкѣ  17-го  Вѣка,  что  религіозной  ^отвѣтствовали  духовной 
окомъ  мірѣ  было  совсѣмъ  иное,  чѣмъ  ш^б™  католі™- 

свои  невозмутимый  покой,  который  въ  Ппт  "МЪ  В  Ж  0но  потеряло 
Далъ  поводъ  сравнивать  его  мѵзыкѵ  р-,  Р  ѲДѲЮЯХЪ  Палестрины 
земныхъ  треволненій.  Явленіе,  смѵтав^д ®гельскою>  Далекою  отъ 
чалось  въ  протестантизмѣ.  Послѣдній  ттпдДУХЪ  католиков'ь,  заклю- 
ликовъ  16-го  Вѣка  лишь  эфемернГ’еХь^^  В30рамъ  ко¬ 
тельную  и  непоколебимую  религію.  Факта  г?’  окрѣпъ.въ  самостоя- 
людеи  и  людей  образованныхъ  и  нравстврн^еСТВ°ВаНІЯ  милліоиовъ 
протестантскую  религію,  не  могъ  не  сл?ѵт«  ^  ^повѣдывавшихъ 
пихъ,  которые  жили  интеллигентною  ™  Ісатоликовъ>  в  тѣ  изъ 
ликами,  то  все-таки  проходили  ченезт  т  ’  ІСЛИ  оставались  като- 
рушавшій  ихъ  религіозный  покой  В? огп2^вЛЫИ  ПуТЬ  Сомнѣній>  на- 
протестантизма,  потрясшее  7  ;,  б  юсти  сильно  было  вліяніе 
■*  Германіи  свои»ь1“г1фЕ 

СЪ  этою  протестантской  страной  въ  ’0^Л°ЖеН1ѲМЪ  и  нах°Дящейся 
отразилось  ли  душевное  состояній  °  ѳнныхъ  сношеніяхъ.  Не 
иувшимъ  протестантизмомъ  и  сознаніемъ^™*’  поражешшхъ  окрѣп- 
ственнаго  духовенства,  своимъ ^зазоГь  7  аТК°ВЪ  въ  средѣ  <'об- 
нападки  еретиковъ.-въ  духовно й  мѵзыкі  ~вед°Тмъ  оправдавшаго 
и  Венеціи  въ  особенности  -’)  У  Ѣ  Ь'го  вѣка  Италіи  вообще 


счит  ОнГ  стоитъ  нТт™  зрѣниГц"  П15е«ста™ІѲмъ 

ь«-р«г.  лк?»™  я-  «пт.?»,  «к.  йтаяк 

вЛЪ.У'і™','.-  ѵо„  Р.1,»ы.>.  Ьіч 


Венеціанскіе  композиторы  17-го  вѣка,  столь  мало  сходные  съ 
венеціанскими  композиторами  16-го  вѣка,  въ  отличіе  отъ  послѣднихъ 
причисляются  ко  «Второй  венеціанской  школѣ»  і).  Они  гораздо  ннди- 
видуальнѣе,  несравненно  менѣе  проявляютъ  общіе  признаки  «школы», 
къ  которой  принадлежатъ,  чѣмъ  композиторы  музыкальныхъ  школъ, 
существовавшихъ  въ  16-мъ  вѣкѣ.  Развитіе  субъективно-индивидуаль¬ 
ныхъ  особенностей  разрывало  традиціонные  узы  школы  и  налагало 
на  произведенія  каждаго  изъ  венеціанскихъ  композиторовъ  17-го  вѣка 
самобытный,  оригинальный  отпечатокъ.  «Вторая  венеціанская  шко¬ 
ла» — послѣдняя  въ  исторіи  музыки.  Все  болѣе  развивающаяся  инди¬ 
видуальность,  вслѣдствіе  ослабленія  традиціонныхъ  вліяній,  отразилась 
въ  музыкѣ  исчезновеніемъ  «школъ».  «Школы»,  понимаемыя  въ  смыслѣ 
цѣлой  плеяды  композиторовъ,  обнаруживающихъ  общія  характери¬ 
стическія  черты,  зависящія  отъ  мѣстныхъ  условій, — стали  замѣняться 
геніями,  окруженными  талантами  различныхъ  степеней,  получающими 
отъ  своего  руководителя  извѣстное  направленіе  и  проявляющими  въ 
своемъ  творчествѣ  большую  или  меньшую  подражательную  зависи¬ 
мость  -). 

Къ  числу  замѣчательнѣйшихъ  композиторовъ  такъ  называемой 
«Второй  венеціанской  школы»  принадлежатъ:  Джованни  Легренци, 
Антоніо  Лотти,  Антоніо  Кальдара  и  Бенедетто  Марчелло. 

Джованни  Легренци  (1625 — 1690  г.)  сочинялъ  духовную,  опер¬ 
ную  и  камерную  музыку.  Темами  Легренци  иногда  пользовались  дру¬ 
гіе  композиторы.  Самъ  I.  С.  Бахъ  написалъ  органную  фугу  на  одну 
изъ  нихъ  («Тііеша  Ье§геіі2Іапит  еІаЬогатт  сит  зиЬ]ссіо  ресіаіііег  аЬ 
.).  8.  Васіі»).  Онъ  занималъ  мѣсто  капельмейстера  въ  церкви  св.  Марка, 
оркестръ  которой  онъ  организовалъ  и  увеличилъ.  Легренци  пре¬ 
доставилъ  первенствующую  роль  въ  оркестрѣ  струннымъ  инструмен¬ 
тамъ,  тогда  какъ  Джованни  Габріели  поручалъ  ее  духовымъ  :і). 

Антоніо  Лотти  (1667—1740  г.),  ученикъ  Легренци),  величай¬ 
шій  композиторъ  Второй  венеціанской  школы.  Онъ  занималъ  мѣсто 
капельмейстера  въ  церкви  св.  Марка.  На  нѣкоторое  время  онъ  ѣздилъ 
въ  Дрезденъ  для  постановки  своихъ  оперъ  на  тамошней  сценѣ.  На 
поприщѣ  опернаго  композитора  Лотти  не  имѣлъ  большого  успѣха, 
что  объясняется,  между  прочимъ,  его  небрежнымъ  отношеніемъ  къ 
своимъ  операмъ.  Его  переписчикъ,  органистъ  Шретеръ,  долженъ  былъ 
не  только  переписывать  рукописи  Лотти,  но  и  дополнять  ихъ,  по- 


>)  та.  8.  29о. 

А  ІЪій.  8.  303—307. 

А  \Ѵ.  ЕаіщЪапз.  Юіе  ОезсІііоЫѳ  йег  Мизік  Йез  17.,  18.  ипй  19.  Йаіи-кші- 
йѳгЬз.  Ьеіргі§'.  1882.  ВЙ.  1.  8.  261.  Ср.  Ет.  Каитаіт.  ІІаІіѳтзоЪе  ТопйіоЫег 
ѵоп  Раіезсгіпа  Ъіз  аиі  Йіе  &е@еп\ѵаг(;.  Вегііп.  1870.  8.  317. 
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тому  что  охотъ  композиторъ  иногда  оставлялъ  голоса  недоггасаннычи 

ѲГ°  ПР0ИЗВѲДеНІЯ  Д0ЛЖНЬІ  были  мѣстами  имѣть  видъ  лит 
набросанныхъ  эскизовъ  ■).  Вѣроятно,  такая  небреясностЫа  своим 
опернымъ  произведеніямъ  происходила  у  Лотти  отъ  недостатка  па’ 

тТ*,'“",е“0“  "»««*•  Впослѣдствіи  онъ  всецѣло  по- 
' ,  ои  тнорнескія  силы  духовной  и  камерной  музыкѣ  кото¬ 
рою  обогатилъ  образцовыми  произведеніями.  Изъ  нихъ  наиболѣе  за 

с"овъТ^,;,ГаіЙ"“’  *М,5Ѳгеге*'  ■С.-исІЯх»»»  ві  шее”,  голо-' 
/°вь  и  «Сіисійхиз»  въ  восемь  голосовъ.  Въ  свои  пешеовныя  пи,,. 

то1мШ  вгІІ°ТТИ '  СТаЛЪ  ВВ0ДИТЬ  Умені>швнный  септ-аккордъ  Р0_ 
орыи,  вслѣдствіе  своего  диссонирующаго,  а  потому  стоагтнчгп 

преимущественно  достояніе  свѣтлой  му¬ 
зыки.  Этотъ  аккордъ  сталъ  умѣстенъ  въ  духовной  музыкѣ  когі 
она,  подъ  вліяніемъ  тревожнаго  настроенія  у  композиторовъ  вы- 
покоТ™.  ВЫШеуКа8аННЬШИ  причинами,  потеряла  свой  небесный 

Лотти  не  ограничивался  лишь  капельмейстерскою  и  компози 

коГпішІ  ЯВъЬчискГЮ’е  &  Зашшался  так5К«  преподаваніемъ  теоріи 
композиціи.  Въ  числѣ  его  учениковъ  былъ  Галуппи  находившійся 

одно  время  въ  Петербургѣ.  Галуппи  4)  (1706—1784  г)  замѣна 

валсяЪемѵекоУЩеСТВ4НН°  КаКЪ  топерный  композиторъ.  Особенно  уда,- 
1  пі!  У  Ческш  жанРъ-  Галуппи  обращалъ  серьезное  вниманіе 
на  инструментальное  сопровожденіе  въ  своихъ  операхъ.  Проводя  по 
слѣДніе  годы  своей  жизни  въ  Венеціи,  онъ  довелъ  до  высокой  сте' 

рГъ  ЗГ^.)°РВеСТР,>  КОНСвРВаТОрІИ  ІпсигаЪііі»,  кото- 

Л ёг пении 0НОиІ^аЛЬДаР&  (167°  І?36  г.),  подобно  Лота,  учился  у 

еіренци.  Онъ  написалъ  шестьдесятъ  девять  оперъ  для  вѣнскаго 

Ьипае^С8.^ѳЩ^1Ь7882  ?Ѳ26^в  Сп1  Ыш  Ми8Ік  ^  І7”  18‘  Ш1(і  1У-  4айг- 

Раіевігіпа  Ілв  ап!  сііѳ  ве§ѳітаіа.Р  Вег1іп.ЛІ876.а8.1'з2іа^ 1,Ѳиі8сЬе  Топііс1іЬѳг  ѵоп 

характерный  эффектъ 1'менынѳн^аго  ѲВое^ак^РІ1ЫИ/^Мт°ЗЫ;Гі?І)Ъ  понявшій 
зоЬіоЬсе  йѳг  Мпвік  сІов  7  8  и  с  10  тХ  Та  гЬа.п®Ьапз-  ®іе  «е- 

8.  91).  Впрочемъ,  этотъ  аккопдъ  ”авГк  Ьеір,і8-.  1882.  Всі.  I. 

напримѣръ,  у  Наннші.  ГСм.  Миаіоп.  яЛг«лХ^Т\И  У  композиторовъ  XVI  в., 
іѳп  ѳіс.  Ьгіііье  Аийаде  Міі  ѳіпвт  V1  Кід° ЬѳтіЬбге  ЬбЬѳге  ВеЬгапвЫ- 

дѳп.  1887.  8.  100).  8  '  ЩаивюсЬеп  АпЬапд  ѵоп  Рг.  8ріШ..  вбШм- 

Ьпшіе1.^еЙ1і!1Ш2.  В4  гТшГ  СЩ  Ет™*  *"  17'*  19‘  ^ 

аіоЩег  ѵоп  РаІеаЬгіпа  Ыв  ап  Г  Ше  ве^та,?. ВегііГі876 ' 8 ЙГ* 827°  Т°“' 

РОдш2^  «  гдѣ 

■I а1п-1іип(1егІ8.  Ьеіряіщ  1882.  ВЦ.  I.  8.  264)  ^Ѳг  ^и8ік  ^Ѳ8  ттй  19. 

ІіиікІеіТв.  Ьеір’/.ід.  1882.  Всі.  ^ '  20 4^-%в 5 6 Г  Ми8ік  <1ѳв  17'>  18-  1ШЙ  1Э-  4«Ьі- 
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театра,  которыя,  однако,  по  причинѣ  недостатка  драматической  силы 
у  ихъ  автора,  не  долго  держались  на  сценѣ.  Пребываніе  въ  Вѣнѣ 
было  благотворно  для  Кальдарк.  благодаря  теоретику  Фуксу,  подъ 
вліяніемъ  котораго  композиціи  Кальдары  обогатились  въ  гармони 
пескомъ  отношеніи.  Возвратившись  въ  Венецію,  онъ  предался  ком¬ 
позиціи  духовной  музыки,  въ  которой,  хотя  не  создалъ  геніальныхъ 
прозведеній,  но  зарекомендовалъ  себя,  какъ  прилежный  и  талант¬ 
ливый  труженикъ  ')■  „  ч  „„ 

Бенедетто  Марчелло  (1686 — 1739  г.)  принадлежалъ  кь  кру  і 
венеціанской  аристократіи,  занималъ  важныя  общественныя  долж¬ 
ности  и  нри  томъ  занимался  весьма  усердно  музыкой.  Онъ  создалъ 
ВО  многихъ  отношеніяхъ  замѣчательныя  художественно-музыкальныя 
произведенія,  достигнулъ  виртуозности  на  віолѣ,  фортепіано  и  въ 
пѣніи  и  выступалъ  на  поприщѣ  писателя  о  музыкѣ.  Въ  своихъ  ли¬ 
тературно-музыкальныхъ  произведеніяхъ  онъ  нападалъ  на  недостатки 
оперъ  своего  времени,  плохія  либретто,  необразованность  пѣвцовъ 
и  т  п  Одно  анонимное  сочиненіе,  направленное  противъ  Лотти, 
тоже  ему  приписывается.  Въ  молодости  онъ  написалъ  теоретическое 
сочиненіе,  обнаруживающее  въ  немъ  значительныя  педагогическія 
способности.  Онъ  давалъ  также  уроки  пѣнія.  Знаменитая  пѣвица, 
Фаустина  Бордони,  впослѣдствіи  вышедшая  замужъ  за  композитора 
Гассе,  утверждала,  что  своими  успѣхами  на  поприщѣ  примадонны 
обязана  урокамъ  Марчелло  ")• 

Марчелло  сочинялъ  концерты  и  сонаты  для  разныхъ  инстру¬ 
ментовъ,  аріи  для  одного  и  нѣсколькихъ  голосовъ,  канцоны,  кан¬ 
таты,  ораторіи  и  музыкально-драматическія  произведенія.  Главнымъ 
его  произведеніемъ  считаются  псалмы,  написанные  имъ  въ  числ  . 
пятидесяти.  Они  сочинены  для  одного,  двухъ,  трехъ  и  четырех! 
голосовъ  съ  цифровымъ  басомъ,  въ  весьма  пѣвучемъ  стилѣ.  Цѣль 
автора  этихъ  псалмовъ  состояла  въ  воспроизведеніи  греческой  и 
еврейской  музыки.  Но  эта  національная  тенденція  не  вполнѣ  уда¬ 
лась  потому  что  Марчелло  употреблялъ  въ  своихъ  псалмахъ  темы 
евреевъ,  живущихъ  въ  разныхъ  странахъ  Европы,  давно  УтРат™~ 
шихт,  свою  древнюю  музыку  и  поющихъ  свои  псамлы  на  мелод  , 
носящія  очевидно,  вліяніе  музыки  тѣхъ  народовъ,  среди  которыхъ 
разбріа  еврейская  нація.  Кронѣ  этой  цѣли,  Марчелло  заботился 
О  наибольшей  близости  между  музыкой  и  текстомъ  и  не  только  вы- 


1)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НапсІІтсЬ  сіег  МивікдеесЫсМе.  І.еірзЩ.  1*68. 

8‘  3,51;Д2:  Ьапдкапв.  Біе  ѲевсЫекіе  йег  Мпвік  йев  17,  18.  ш.4  19.  ІаЬгЬип- 
йеіѣв.  ЬеіряЩ.  1882.  Вй.  I.  8.  266  '271.  ^ 
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ражалъ  въ  ней  общее  настроеніе,  но  иллюстрировалъ  соотвѣтствую¬ 
щими  звуковыми  комбинаціями  отдѣльныя  слова.  Чтобы  отношеніе 
между  музыкой  и  текстомъ  было  яснѣе  для  слушателей,  Марчелло 
отступалъ  отъ  обычнаго  правила  писать  духовную  музыку  на  ла¬ 
тинскій  текстъ,  и  замѣнилъ  ого  итальянскимъ,  доступнымъ  всей 
венеціанской  публикѣ 

Въ  Венеціи  развилась  до  высокой  степени  та  форма  музыки, 
которая  наиболѣе  пригодна  для  выраженія  сильной  духовной  борьбы, 
обнаруживающейся  въ  музыкѣ  композиторовъ,  принадлежащихъ 
Второй  венеціанской  школѣ.  Эта  форма  есть  фуга,  въ  которой 
голоса,  подобно  бушующимъ  страстямъ,  борятся,  сталкиваются,, 
перекрещиваются,  отражая  символически,  въ  звуковомъ  потокѣ, 
психологическія  явленія  внутренней  жизни.  Изъ  композиторовъ, 
поді  отовлявшихъ  полный  расцвѣтъ  фуги,  особенно  замѣчателенъ 
Александръ  Польетти.  Его  сочиненія  въ  весьма  значительной  сте¬ 
пени  приближаются  къ  фугамъ  I.  Оеб.  Баха.  Польетти  умеръ  за 
два  года  до  рожденія  упомянутаго  великаго  германскаго  компози¬ 
тора,  именно  въ  ]  С83  г.  -).  Дальнѣйшимъ  своимъ  развитіемъ  фута 
обязана  германскимъ  композиторамъ. 


ГЛАВА  XXXIII. 

Музыка  въ  Германіи  въ  эпоху  итальянскаго  вліянія.. 

Изъ  итальянскихъ  композиторовъ  преимущественно  венеціан¬ 
скіе  находились  въ  близкихъ  сношеніяхъ  съ  германскими.  Нѣко¬ 
торые  изъ  послѣднихъ  ѣздили  въ  Венецію,  чтобы  учиться  теоріи  ком¬ 
позиціи  у  тамошнихъ  педагоговъ.  Итальянская  музыка  сдѣлалась 
образцомъ  для  нѣмецкой,  и  нѣмецкіе  композиторы  всѣми  силами  стали 
подражать  итальянскимъ.  Такимъ  образомъ  отсталая  Германія  на¬ 
чала  усвоивать  себѣ  результаты,  добытые  въ  области  музыки  Ита¬ 
ліей,  опередившей  другія  страны.  Однимъ  изъ  самыхъ  ревностныхъ 
пропагандистовъ  итальянской  музыки  въ  Германіи  былъ  Преторіусъ 
о  которомъ  было  сказано  выше.  Названный  композиторъ,  не  обла- 

•шЬГвй !’іет“рі;ез88-ІІ8  м~зи'  Ет'  то„. 

лѵагі  ТопіісМег  ѵоп  Раіейгіпа  Ыв  аиі  Діе  Ѳѳеепт 

„V  од  &  Ь..  345- 34Ь.  Образчики  произведеній  названнаго  компо¬ 
зитора  вь  .15  и  36  нумерахъ  «Вегііпег  МивікгоНтапе»  1876  г.  Бона. 
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дая  большою  степенью  талантливости,  иногда  утрачивалъ  самобыт¬ 
ность  и  оригинальность,  подъ  вліяніемъ  увлеченія  итальянской  му¬ 
зыкой.  Заимствованіе  же  у  опередившей  страны  безъ  ущерба  соб¬ 
ственной  національной  индивидуальности  есть  дѣло  генія,  іакимъ 
былъ  Генрихъ  Шютцъ,  проникнутый  энтузіазмомъ  къ  итальянской 
музыкѣ,  по  сохранившій  свою  самобытность  и  нс  перестававшій  быть 
нѣмцемъ  въ  собственныхъ  сочиненіяхъ  *).  Этотъ  величайшш  герман¬ 
скій  композиторъ  17-го  вѣка  родился  въ  1585  г.  Обладая  прекрас¬ 
нымъ  голосомъ,  онъ  поступилъ  тринадцати  лѣтъ  въ  придворную  ка¬ 
пеллу  ландграфа  Морица  Гессенъ-Кассельскаго.  Онъ  получилъ  также 
хорошее  научное  образованіе,  которое  закончилъ  въ  университет 
гдѣ  изучалъ  юридическія  науки.  Но  окончаніи  университетскаго  курса, 
Генрихъ  Шютцъ  былъ  посланъ  въ  Венецію  для  усовершенствованія 
въ  музыкѣ.  Здѣсь  онъ  учился  у  Джованни  Габріели.  Возвратившись 
въ  Германію,  онъ  получилъ  мѣсто  капельмейстера  въ  Дрезден  б,  ко 
торое  съ  небольшими  перерывами  занималъ  до  своей  смерти  пре¬ 
кратившей  его  обширную  и  плодотворную  дѣятельность  въ  1672  г 
Свою  капеллу  онъ  устроилъ  по  образцу  итальянскому,  приглашал 
ВЪ  Германію  итальянскихъ  музыкантовъ  и  отправлялъ  въ  Италію 
нѣмцевъ  для  изученія  музыки  у  итальянскихъ  учителей.  Самъ 
Шютцъ  находилъ  время  для  обширной  педагогической  дѣятельное 
„  образовалъ  множество  хорошихъ  музыкантовъ.  Какъ  человѣкъ 
онъ  отличался  высокою  нравственностію.  Во  время  Тридцатилѣтію 
войны  Дрезденская  капелла  на  нѣсколько  лѣтъ  пришла  въ  упадокъ. 
Генрихъ  Шютцъ  обнаружилъ  тогда  отеческую  заботливость  о  му¬ 
зыкантахъ  и  пѣвцахъ  своей  капеллы.  Со  временемъ  она  снова 
улучшилась,  чему  способствовала  несокрушимая  энергія  ея  капель- 

Хотя  Шютцъ  былъ  ученикъ  Джованни  Габріели,  совершенно 
далекаго  отъ  оперной  музыки,  но  послѣдняя  стала  слишкомъ  замѣ- 
„шя.  явленіемъ,  чтобы  не  обратить  на  себя  внимав, е  нмван- 
наго  нѣмецкаго  композитора,  столь  интересовавшагося  музыкальною 
жизнью  Италіи.  Шютцъ  рѣшился  перенести  оперу  на  свою  родную 
почву.  Для  этой  цѣли  онъ  вошелъ  въ  соглашеніе  съ  поэтомъ  Упит- 
цомъ,  который  перевелъ  либретто  оперы  «Дафне»,  написанное  и- 
нуччини,  на  нѣмецкій  языкъ.  Музыку  на  этотъ  нѣмецкій  текстъ 
написалъ  Генрихъ  Шютцъ,  и  опера  была  дана  во  дворцѣ  Хартен- 
Аельсъ  въ  Торгау  13-го  апрѣля  1627  г.  во  время  празднества,,  въ 
честь  бракосочетанія  ландграфа  Гессенскаго  съ  Софіей  Элеонорой 

11  Аг  ѵоп  Боттег.  НапДЪисЪ  Дег  МиаіккевсЫсЩѳ.  Беіраік.  1868-  & 
202-203  О.  Г.  Шютцѣ  ом.  ШД.  3.  310-324.  Ср.  \Ѵ.  Ьап|Ьап8.  Ше  ОоьсЬсШе 
Дет  Мивік  Дев  17.,  18.  ипД  19.  .ТаЬгЪипДеИ*.  Ьеір2іК.  1882.  БД.  1.  8.  114  130. 
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Германіи?6  ^  ТаШШЪ  °бра30МЪ’  было  положено  начало  оперы  въ 

Музыка  опоры  .Дафне»,  написанная  Шитомъ  па  текстъ 
,шГіп"0теР',І,а  !)-  Н°  ™  «**«•»**>  нисколь.»  не 

=нп  :Т,1гГ°“аНН°Л  Г  л»»™»  образцовыхъ  пр„- 

извѳденіяхъ.  Изъ  нихъ  наиболѣе  замѣчательны:  «Священныя  сям- 

фон,,,»  «Воскресеніе  Христово»,  .Семь  словъ  ОласитеЗТмузыка 

на  «Страсти  1  осподни»  по  тексту  четырехъ  евангелистовъ.  ' 

Въ  «Священныхъ  симфоніяхъ»  онъ  соединилъ  вокальную  мѵ 

жиошГ™04,  Пѣніе  (для  одного  и  нѣсколькихъ  го- 
о  о  ,-)  с0пР0«Ооі, дается  инструментальнымъ  аккомпашшенточъ  вт 

»Т„РвГс ооГГГ  "“УСЫШ  а  иногда  саГстоятлвпые 

мотивы,  сообщающіе  сопровожденію  особенный  интересъ  »). 

ЧИСыУ  дух0вн°-драматическихъ  произведеній  Шютца  при- 
надлежнтъ  «Воскресеше  Христово»,  «Семъ  словъ  Спасителя»  и 

шестиголосным^хопп * В°СКреСОНІе  ХР™о»  начинается  короткимъ 
шестиголоснымъ  хоромъ  для  двухъ  дискантовъ,  альта,  двухъ  теио- 

сеніе  И  ГпгппСЗЪ  ІШСТруМвтЫталыіаго  сопровожденія  на  слова  «Воскре- 
сеше  Господа  нашего  Іисуса  Христа,  какъ  оно  намъ  описано 
четырьмя  евангелистами*.  Такимъ  образомъ  этотъ  хоръ  служитъ 
предувѣдомленіемъ  того,  что  будетъ. исполняться,  и  имѣетъ  значеніе 
какъ-бы  музыкальной  афиши  ,3а  этимъ  хоромъ  слѣдуеш,  дРУі’ОЙ 

благодаюо™Н  Вог?ЬШЪ  сопров0жДвніѳмъ  на  слова,  выражающія 
олагодарноі  ті,  Ьогу,  даровавшему  намъ  побѣду  чрезъ  Іисѵса  Хписта 

^г:'г  г-™®!*  »*»  п— ,ро"™ 

одинъ  разъ  на  слова.  «Господь  во  истину  воскресъ»  художественно 

чегійГк  УДИВЛѲНШ  апостоловъ-  Рѣчи  отдѣльныхъ  лицъ  (за  исклю- 

чески  шюва  Іисуса1^1’0  С°Л°)’  пшюженьі  на  Два  голоса  канонн- 
двѵмъ'  дан“  тенорУ  и  альту,  Маріи  Магдалины 

двумъ  сопранамъ,  юноши  у  гроба  двумъ  альтамъ.  Впрочемъ.  ПІютцъ 


сіегсік.  ЬеУр^ЙПЛ  З^ЗІЗ  ‘  сУ  1вГ“Ц8^  Лв3  *»■  ^гЬш,- 

зсЬісЬіѳ.  Ьеіргід.  1868.  8.  298—299*  *  °П  ®оттѳг»  НашІЪисЬ  сіѳг  Мизік- 

8сЫПг).  Н‘  ЕІетаПП-  Ми8Ік-Ьѳхікои.  б  АиіІ.  Ьеір2іг.  ЩОО.  8.  1036  (АгЬ. 

ш  СІ  XV.  Ьнп^ГЛщ  веЙЙе'йег  ' 5-18ЬТ|е198?,1 8> 

пшіср  гіз.  Ьеіргіщ  1882.  ВЦ.  I.  8.  120  -121  Ь  К  йѳь  Г  "  18-  иші  1Э-  «Ыіг- 

НИХЪ  Ы5°3шсальныхъ  ^пзв^Лй’ ***  *а,ѴШПІе  «”фани:,о«ь  отъ  болѣе  ран- 
исполнявшихся  въ  протестантской  На  Сі’Ра«ти  Господни, 

обыкновенія  встрѣчается  и  ѵ  Гпи  Г  *  рквп.  Отголосокъ  этого  страннаго 
вторая  часть  начІшце^я  с  товахпгМ^  Ѳг?»  0ГатоРіи:  «Израиль  въ  Іг,штѣ“ 

Господу»,  положенными  на  хоръ  'и*' сітшнт  0ТЫНЬГ  гИа1,аиля  ТЯІ‘Ъ  пѣли 
что  слѣдуетъ  далѣе.  1  "  слУжащнин  какъ-бы  заглавіемъ  того, 


сдѣлалъ  оговорку,  замѣтивъ,  что,  по  желанію,  другой  голосъ  можно 
совсѣмъ  оставлять  или  исполнять  на  инструментѣ.  Первосвященники 
поютъ  трехъ-голосно.  Каіафа,  его  товарищъ  и  оба  ангела  у  гроба 
поютъ  дуэты.  Слова  Евангелиста  положены  на  речитативъ,  пред¬ 
ставляющій  средину  между  декламаціей  и  пѣніемъ  *). 

«Семь  словъ  Спасителя  на  крестѣ»  начинаются  и  заключаются 
хоромъ,  который  изображаетъ  христіанскую  церковь,  созерцающую 
явленія  Божьей  благодати,  размысляющую  о  чудесномъ  спасеніи 
человѣчества  крестною  смертію  Іисуса  Христа  и  выражающую  отъ 
лица  вѣрующихъ  чувства,  навѣваемыя  воспоминаніемъ  о  страданіяхъ 
Спасителя.  Кромѣ  этого  хора,  составляющаго  одинъ  лишь  элементъ 
всего  произведенія,  музыкальная  часть  состоитъ  изъ  речитативовъ 
и  аріозо,  на  которые  положены  слова  дѣйствующихъ  лицъ,  выведен¬ 
ныхъ  въ  евангеліи.  Речитативы  и  аріозо  составляютъ  драматически- 
музыкальный  элементъ  описываемаго  произведенія.  Рѣчи  отдѣльныхъ 
лицъ  положены  на  пѣніе — соло  2),  поражающее  своею  простотою, 
но  вполнѣ  соотвѣтствующее  величію  сюжета.  Всѣ  лица  поютъ  съ 
сопровожденіемъ  органа,  только  слова  Іисуса  Христа  положены  на 
пѣніе  съ  аккомпаниментомъ  смычковыхъ  инструментовъ,  которые 
своимъ  золотистымъ  тембромъ  !1)  какъ  бы  сіяніемъ  окружаютъ  пою¬ 
щіяся  слова  Іисуса  Христа.  Этотъ  эффектъ,  придуманный  Шютцемъ 
настолько  художественъ,  что  вызвалъ  подражаніе  у  самаго  Оеб. 
Баха  *). 

Музыка  на  «Страсти  Господни»  отличается  строгой,  возвы¬ 
шенной  простотой.  Въ  высшей  степени  замѣчательны  хоры  въ  этомъ 
произведеніи.  Слова  учениковъ:  «не  я- ли  Господи»,  «не  ударить-ли 
намъ  мечомъ»,  слова  народа,  требующаго  распятія  Іисуса  Христа, 
и  освобожденіе  Варравы, — воиновъ,  въ  насмѣшку  привѣтствующихъ 
«царя  іудейскаго»,  бросающихъ  жребій  объ  одеждѣ  Спасителя, 
положены  на  хоры  съ  сильнымъ  драматическимъ  характеромъ.  Шютцъ 
предчувствовалъ  все  драматическое  значеніе  хора,  и  помогъ  ему 

Аѵ.  ѵоп  Гіоштѳг.  НапйЪисІі  сіѳг  МиБікцевсЫсМе.  -Ьгіри Щ.  1868.  8. 
317—319.  Ср.  XV.  Ьапв'Ьапв.  Біѳ  йеясЫсЫе  сіѳг  Мпнік  сіеа  17.,  18.  иші  1.1. 
ДаЬгІшпсІогів.  Ьеіргщ.  1882.  Вй.  I.  8.  119  —  120. 

Только  фраза  евангелиста  передъ  словами  и  послѣ  словъ  Іисуса 
Христа:  „Или,  Или!  лама,  савахѳаніГ1  и  послѣ  восклицанія:  „Отче,  въ  руки 
Твои  предаю  духъ  мой“  положены  на  квартетъ,  символически  изобража¬ 
ющій  все  человѣчество.  (Аг.  ѵоп  Ыоттег,  НашіЪисЬ  сіѳг  МцвМЩеБстспге. 
Ъеіргіц.  1868.  8.  320). 

:і)  Слова  Іисуса  Христа  поются  баритономъ,  а  аккопанимѳнтъ  напи¬ 
санъ  выше  главной  мелодіи.  Такимъ  образомъ  достигается  упомянутый 

4)  Аг.  ѵоп  I)  от  те  г.  НапсіЪисЬ  сіег  Мивік^ѳвсЫсЪіе.  Ъеіргій*.  1868.  В. 
319—320.  Ср.  Аг.  ѵоп  Боттег,  Еіетепѣе  бег  Мивік.  Ьѳіргт.  1862.  8.  350  и. 
й.  „Семь  словъ  Спасителя  на  Крестѣ44  изданы  Риделемъ  (К.  Ніеаеі). 
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ораторіяхъ  1,]"0слѣдсгши  СТ(Ш>  важнымъ  факторомъ  въ  операхъ  и 

О^тствующпм^^іш^идымн^эфйиэктачп  И^0страціѳй  ««СИ  СО- 

« Воскресеніи  Христовомъ»  онъ  ристетъ  ‘ шпримѣРъ>  въ 
отодвинутъ  отъ  гроба,  какъ  м2*?  ’  ??Къ  кам(-ш-  былъ 

какъ  удивился  принесенному  извѣстію  пі  далныа  бѣжала  ко  гробу, 
музыкальная  иллюстрація  сдѣланная  пт  РЪ  И  Пр‘  ^щс  И(жуснѣе 
жающѳй  обращеніе  [іавла  №  СД"нѣ’  ^ 

Посредствомъ  сгевсепйо  дохолянгят  1  ^««Щенныхъ  симфоній»), 
пенно  переходитъ  какъ  бь^въ  отдаленное  г|°й  І88іто=  второе  посте- 
музыкон  вызвать  впечатлѣніе  Талогичнпн  ?188іт°!  автоРУ  У^ось 

Изъ  композиторовъ  которые  ’  пп? 'Д/е'Іе1гЬаха  и  Пенделя. 

Дили  итальянскій,  сшшно-пѣвѵчій ’  ! )добно..1  ѳнриху  Шютцу,  вво- 

скую  духовную  музыку,  были- Шейт  р'ртныи  стиль  въ  протестант- 

И  Альбертъ.  У’  ■  Шѳйнъ»  Розенмюллеръ,  Гаммершмидтъ 

Іоганнъ  Германнъ  Шейнъ  П586  \ 

пельмеистеромъ  герцога  Саксенъ  1630  ^  сначала  былъ  ка¬ 
пъ  школѣ  при  церкви  св.  Ѳомы  въ  Лейтги’^  ?°Т°МЪ  кант°Р°мъ 
веденіе  носитъ  названіе  «Июаелава  коІ  \  Лучшее  его  произ- 
(«Ібгаеіів  Вгйппіеіп  аадаегіезепег  Кп  тІы  Избранныхъ  '«рѣченій» 
ситъ,  что  это  произведеніе1 мшісЛ  вШ*  1623>  За™  гла- 
ныхъ  итальянскихъ  мадригаловъ»  •<)  ѲрЪ  <<удив™ьно  пріят- 

■  ' “  «* *  Щ™  *а,  умеръ 

■” сдѣдующм: 
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нія», — написанное  въ  концертномъ  стилѣ,  частію  съ  инструменталь¬ 
нымъ  сопровожденіемъ  '). 

Андрей  Гаммершмидтъ  (1612  — 1675  г.),  горячій  поклонникъ 
Генриха  Шютца,  написалъ  нѣсколько  духовныхъ  концертовъ,  «Раз¬ 
говоровъ  между  Богомъ  и  вѣрующей  душой»,  мессъ,  мотетовъ,  тан¬ 
цевъ,  балетовъ,  концертовъ  для  пяти  и  болѣе  голосовъ  и  пр.  «Раз¬ 
говоры  между  Богомъ  и  вѣрующей  душою»  весьма  важны  съ  исто¬ 
рической  точки  зрѣнія:  они  подготавливаютъ  появленіе  «Страстей 
Господнихъ»  Іоганна  Себастіана  Баха»  2). 

Генрихъ  Альбертъ  (1604 — 1651  г.)  высказалъ  свой  энтузіазмъ 
къ  итальянскимъ  произведеніямъ  и  своему  дядѣ  Генриху  Шютцу  въ 
предисловіи  къ  шестой  части  своихъ  сочиненій  3).  Любимѣйшими  и 
наиболѣе  популярными  изъ  нихъ  были  его  «Аріи»  для  одного  и 
болѣе  голосовъ,  написанныя  въ  простой  пѣснеобразной  формѣ.  Осо¬ 
бенно  замѣчательны  одноголосныя  пѣсни  съ  сопровожденіемъ  гене¬ 
ралъ-баса.  Генрихъ  Альбертъ  имѣетъ  право  на  названіе  творца  ху¬ 
дожественной  пѣсни,  отличающейся  отъ  народной  разнообразіемъ  темъ, 
богатствомъ  гармоніи  и  сопровожденіемъ,  иллюстрирующимъ  текстъ 
•своими  звуковыми  эффектами.  Но  таковою  является  художественная 
пѣсня  въ  значительно  позднѣйшую  эпоху.  Во  второй  половинѣ  17-го 
и  первой  18-го  вв.  появилось  огромное  количество  пѣсенъ,  но  онѣ 
почти  всѣ  подверглись  забвенію  по  причинѣ  низкаго  достоинства 
ихъ  текста  1).  Художественное  значеніе  пѣсни  поднялось  съ  рас¬ 
цвѣтомъ  лирической  поэзіи  въ  классическую  эпоху  нѣмецкой  лите¬ 
ратуры. 

Между  тѣмъ  опера,  перенесенная  Шютцомъ  изъ  Италіи  въ  Гер¬ 
манію,  стала  распространяться  въ  этой  странѣ.  При  дворахъ  на¬ 
чали  появляться  оперныя  сцены,  на  которыхъ  исполнялись  оперы 
приглашенными  итальянскими  пѣвцами  и  пѣвицами. 

Въ  Вѣнѣ  для  театра  писали:  Кальдара,  Конти  и  Фуксъ.  Іоганнъ 
Іосифъ  Фуксъ  (1660—1741  г.)  занималъ  мѣсто  придворнаго  ком¬ 
позитора  п  капельмейстера  въ  этомъ  городѣ.  Его  опоры  написаны 


О  ІЫ<І.  8.  325. 

2)  ІЪісІ.  8.  325—  320.  Ор.  \Ѵ.  ЬапцКам.  І)іѳ  СгѲВСІисЪіе  <1ег  Мизік  Йеэ  17., 
18.  шіа.  19.  ДаЬгЬшпІеіЧз.  БѳіргЩ.  1882.  Всі.  I.  8.  130 — 132.  Еще  ближе  къ 
„Страстямъ  Господнимъ”  I.  Соб.  Баха  произведеніе  на  тотъ  же  сюжетъ 
кенигсбергскаго  капельмейстера  Іоганна  Себастіанн,  яшіпшѳѳся  въ  1672  г. 
<і1)і«1.  I.  8.  135  -136). 

а)  Аѵ.  ѵоп  Боттѳг.  ІІапсІЬисЬ  сіег  Мпаік&езеІисІіЬе.  Ееір/.Щ.  1868.  8. 
.326-327. 

'•)  Изъ  поэтовъ  въ  особенности  Флемингъ,  благотворно  повліялъ  на 
.Альберта.  Послѣдній  клалъ  на  музыку  произведеніи  Симона  Даха,  Робѳр- 
тнна  (іІоЬегЬіп)  н  Мнліуса,.  (\Ѵ.  Бап§1іапэ.  Біе  Сѳзсйісіііѳ  йег  Мпзік  йен  17., 
18.  ипсі  19.  .Таііѵіптсіѳгкз.  Бсіряід.  1882.  Всі.  I.  8:  137 — 138). 
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о^пялш0™?  б0лѣѳ  СОрье;шомъ  11  солидномъ  стилѣ,  въ  сравненіи  съ 
произведеній  ФѵкгТп^  ѲМУ  итальянскихъ  композиторовъ.  Лучшія 
Еще  болѣе  чіХ  ё  пРииадлежатъ  къ  области  духовной  музыки  ’). 
теоретическою  гі  я  1І0ИМИ  композищями,  Фуксъ  замѣчателенъ  своею 
(1725  Л  Теопе^  ЫК'СТЬЮ'  Фуксъ  написалъ  «Огабизаб  Рагпаззшп» 
н  е  Шпл^о  пГ  СЮИ  ТраКТаТЪ’  содеРжаіЧІЙ  въ  сокращеніи  уче- 
прещаГя  п;пехоР;Т7іа  К0НТРапУыкта  У  $У*са  крайне"  строги.  За- 
сонТ  квинтѵ  и  Т  ИЫтеРваловъ  ПР«  прямомъ  голосоведеніи  въуни- 
эти  ’ппетішія  *  0Кташшя  расширенія,  несмотря  на  то, ‘что 

Д°ТеЛЬН0СТИ  встРѣчаются  У  Палестрины  и 
торовъ  ТоГп  ’ 7  Р Г*  Фуксъ  СЧИтаѳтъ  за  образцовыхъ  комнози- 
встрѣчаюшійся  1КЖе  УКСЪ,  :іапР0Щаетъ  скачекъ  въ  большую  сексту, 
Трактатъ Т[., я  на  практикѣ  ,у  контрапунктистовъ  -  композиторовъ. 

Баха  «Паз  ѴѴоЫіет  МІЛ(7  *?ГМЯ  годами  позлее  великаго  сочиненія 
саха  «лаз  ѴѵовКетрепгІе  Кіаѵіег».  Но  Баха  Фѵксъ  совсѣмъ  не  т 

консерватизмѣ°МмваГлиТРаКТаТЪ  ЯШМетСЯ  въ  своеыъ  закоренѣломъ 
низіомъ  Те^І;  Д  дажѳ  не  ретроградствѣ,  какимъ-то  анахро- 
пѵш  тѵ  ’  0ѲЗПЛ0ДН0  силящимся  вернутъ  музыку  къ  строгому  контра 

истош;ескйГинХТ?У  Т  практики  и  представляющему  лишь 
Нт  Міпнѵп  ,ь Ре<Л>  П  ИЗІ!ѣстную  педагогическую  дисциплину  2). 

..  снѣ  итальянская  опера  водворилась  въ  1654  г  Меттѵ 

ГалГГІ ОСОб“ШО  Бернабеи!  Сте»:™ 

2”;. “Т"’  У,рЛЬ  "  др-  Іоаннъ  1Ьс"аР-‘  Кер»  У-иГа  т 

ІХТ  ФрѲскоб“™  »  -К  >.~ы  и  органньш 

нови^ь  "Щ“НС1М  °™Р"М  груша  окончательно  уста- 

кіе  музыкант  Ип  °РкесТР’р  ,,гРМи  преимущественно  [гЬіец- 
замѣчательн,.,:' 

.ггалТГ"ъ'  ■  іогп ні  А.оята^ітй'г.Гу" 

немъ  учен™  нёГо„‘!  °Ч»  Гассѳ  обнаруживай  въ 

ученика  Неаполитанской  школы.  Онъ  владѣлъ  прекрасно  фор- 


ІЩііДбѣ.  І.ьір^іУ  іэне^вд  У  зсу 1ег  Мі,вік  Два  17.,  іа  НПО  19.  ДаЬг- 

ігарппкі“  (1862)  Беллермаиа.  требующаго  "Рѳ«отаМіІвТ7'  ,,»вг  Коп- 

и  «оарииься  къ  церковнымъ  ладаігъ1(іЬіі,^ЧІТЧОйу0и,?'Ѳ'ІвННЫЯ  тон,мьности 
довольствуется  мажоромъ  и  мішоаомъ  но  І0ЧН0  такжѳ  фУ«съ  но 

ладовъ  (ср.  \Ѵ.  ЬапЩіап*.  Біе  ОеаеЪіЛѴв  а а Рм  У  Т‘  ,анан“'  Церковныхъ 
4а  п-Ьші(1ег(;в.  ЬеіргЩ-  1882.  ВЦ  I  8  365Т  Г  61  Мі18ік  Лек  17->  18-  ип<1  19. 
орѣло  типическое значеніе  Ліѳніе  конштіо,  Даря  *Рактп*У  ®укса,  нріо- 
Кіешапп.  ОѳзсЬісЫѳ  4ет  МивіШеолГ 8 ' 394  (Н’ 

*  АГ-  Ѵ0“  -°°тіПеГ-  Н^ЬпсЬ  4ѳг  Ми^Іе3сЫ?іц8е.  8.  376. 
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мой  и  писалъ  весьма  благодарно  для  пѣнія.  Кромѣ  оперъ,  онъ  со¬ 
чинялъ  ораторіи  и  другія  духовныя  произведенія,  а  также  концерты, 
квартеты,  сонаты  и  симфоніи.  Всѣ  его  произведенія  написаны  въ 
итальянскомъ  стилѣ,  такъ  какъ  Гассе  совершенно  утратилъ  черты 
своей  національности  1).  ... 

Такимъ-же  всецѣло  подчинившимся  итальянскому  вліянію  нѣм¬ 
цемъ  является  и  Карлъ  Генрихъ  Граунъ  (1701  — 1759  г.),  капель¬ 
мейстеръ  въ  Берлинѣ,  гдѣ  водворилась  итальянская  опера  съ  1742  г. 
Граунъ  написалъ  тридцать  шесть  оперъ  и  нѣсколько  духовныхъ  про¬ 
изведеній,  изъ  которыхъ  особенно  замѣчательна  ораторія  «Смерть 
Іисуса  Христа»  (бег  Тоб  бези)— все  въ  итальянскомъ  стилѣ  2). 

Наибольшій  успѣхъ  имѣла  упомянутая  ораторія,  исполняющаяся 
въ  иныхъ  мѣстахъ  до  сихъ  поръ.  Она  написана  эффектно,  съ  пѣ¬ 
вучими  аріями,  но  въ  совершенно  свѣтскомъ,  оперномъ  стилѣ,  безъ 
всякаго  слѣда  глубокаго  религіознаго  настроенія.  Подъ  вліяніемъ  этой 
ораторіи  оперный  свѣтскій  стиль  сталъ  все  болѣе  проникать  въ  ду¬ 
ховную  музыку.  Отпоръ  оказали  Бахъ  и  Гендель,  писавшіе  свои  ду¬ 
ховныя  произведенія  въ  соотвѣтствующемъ  стилѣ.  Реакція  итальян¬ 
скому  вліянію  обнаруживается  лишь  въ  Гамбургѣ,  гдѣ  возникла  на¬ 
ціональная  нѣмецкая  онера. 


Г  Л  А  В  А  XXXIV. 

Нѣмецкая  опера  въ  Гамбургѣ  *). 

Изъ  предыдущей  главы  видно,  что  опера  распространилась  въ 
Германіи,  въ  качествѣ  придворнаго  удовольствія.  Германскіе  госу¬ 
дари  выписывали  итальянскія  оперныя  труппы  для  собственнаго  раз¬ 
влеченія,  не  имѣя  въ  виду  удовлетворенія  эстетической  потребности 
народа, 'не  заботясь  о  созданіи  національнаго  театра.  Лишь  въ  Гам¬ 
бургѣ,  зажиточные  жители  котораго  также  хотѣли  доставить  себѣ 
театральныя  наслажденія,  появилась  опера,  имѣвшая  цѣлью  удовле¬ 
творять  вкусу  ІЙтсобг  и  потому  ставшая  національною. 

Основателями  гамбургской  оперы  были:  ратсгеръ  Шоттъ,  ли¬ 
ценціатъ  Лютьенсъ  и  органистъ  Рейнкенъ.  Изъ  нихъ  Шоттъ  былъ 


і)  ІШ.  8.  377—380. 
»)  ІЬі4.  8.  375. 


я)  .1.0111.  о.  о  «о.  и 

3)  Аг.  ѵоп  Боншіег.  НашГЬисЬ  <1ег  Мивік^евсЬісІіѣе.  Ьеіргі^.  18Ъ8.  Ь.. 
404—426.  Ср.  \Ѵ.  ЬапЩіапя.  Сіе  О-езсЪісЬГѳ  4ог  Мивік  4ев  17.,  18.  иші  19. 
.ІаЪгІіигиІегІж.  Іеір/іё'.  1882.  В«1.  I.  8.  394 — 429. 
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Г,ѳ4^Ѵ™ГГГ  ■»  » "I»™1*»™»  й«Ж 

■ііщію  тГш  шГ4™’  “ТОрь,е  и  У™™™  огаю- 

ноё  ?™,  ГГ ?ь"зъ  сго  среды  ста™  да™»» »™»- 
І’отгппѵ.  а  театральной  дѣятельности,  какъ  напримѣпъ  нагтпт 

г*:й'гігР 

ё™рн,ГХёеТУнГі  Т0  0,,а  СТ“  глаштп' 

легко  по  „„,  ГГ;"  , «>  вкусомъ  ТОЛПЫ  былоне- 

роическихъ^днллическихъ^шиичесвихъ8™ Хпв  ^лъкоЧеСКИХЪ’  ге" 

«о°Гёбсс™ГГСые  щ’ш-т  «*™  “АЛ 

бГ,;іе  х^-сГмГ  япіятаг  г„іуг^г 

='~=-®5==з 

%%  ?;І°?ны"  “р“~в—  «тгг ’рГ.'^™ 

^Аламъ  и°ЯЫТ1Я  ГаМбургской  сценьі  былгі  Дана  въ  1678  г.  опера- 
торъ  либрюто  той  ёп^ы™"’  "‘Т"'  "  СШІС0Н,ШІ1  человѣкъ».  Дн- 
лоё,„оръРІ™  ГтеГо1 X  Г 

выхъ  жителей  Гамбург»  отістисі 
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Бъ  первомъ  актѣ  изображается  низверженіе  Люцифера  съ  неба  въ 
адъ,  затѣмъ  сотвореніе  человѣка,  для  чего  Богъ  въ  огромной  ма¬ 
шинѣ  спускается  на  землю,  окруженный  небеснымъ  хоромъ,  всегда 
его  сопровождающимъ.  Во  второмъ  актѣ  представленъ  адъ.  Духи 
тьмы,  исполненные  зависти  къ  человѣку,  разсуждаютъ  о  его  поги¬ 
бели,  говоря  другъ  другу  «шоизіеиг»,  и  поручаютъ  приведеніе  этого 
замысла  въ  исполненіе  хитрѣйшему  изъ  нихъ — Зоди,  дьяволу  таин¬ 
ственности.  Въ  третьемъ  актѣ  Зодн  въ  образѣ  змѣя  проникаетъ  въ 
рай,  соблазняетъ  Адама  и  Еву  и,  торжествуя,  возвращается  въ  адъ, 
гдѣ  исполняются  чертями  тріумфальныя  пѣсни.  Въ  четвертомъ  актѣ 
изображается  Іегова,  которому  Справедливость  и  Милосердіе  изла¬ 
гаютъ  совершившійся  фактъ  паденія  человѣка.  Справедливость  тре¬ 
буетъ  жертвы  искупленія,  которая  возвратила  бы  человѣку  утрачен¬ 
ную  имъ  благодать.  Ангелы  скорбятъ  о  томъ,  что  жертва  съ  ихъ 
стороны  недостаточна,  но  Іегова  говоритъ  о  будущемъ  спасеніи  че¬ 
ловѣчества.  Въ  пятомъ  актѣ  исполняется  судъ  надъ  Адамомъ,  Евой 
и  змѣемъ,  изображается  изгнаніе  прародителей  изъ  рая,  ихъ  бѣд¬ 
ствія  и  мольбы  о  спасеніи  и  явленіе  имъ  Христа,  который  объяв¬ 
ляетъ  имъ  боліествеиное  рѣшеніе,  прославляемое  Справедливостію, 
Милосердіемъ  и  всѣми  Силами  Небесными.  Музыка  этого  произве¬ 
денія  утрачена,  но  по  сохранившемуся  тексту  можно  заключить,  что 
она  состояла  изъ  речитативовъ,  хоровъ,  дуэтовъ  и  арій  въ  формѣ 
пѣсни. 

Послѣ  этой  первой  онеры  съ  библейскимъ  содержаніемъ  было 
дано  еще  нѣсколько  такихъ  духовныхъ  представленій,  напоминаю¬ 
щихъ  прежнія  мистеріи.  Въ  нѣкоторыхъ  изъ  нихъ  обнаруживается 
значительная  грубость  вкуса.  Такъ,  напримѣръ,  въ  оперѣ:  «Умираю¬ 
щій  Іисусъ  Христосъ»  распятіе  изобралсѳно  со  всѣми  подробностями 
этой  улсасной  казни.  Въ  той  лее  оперѣ  сатана,  на  подобіе  эхо,  по¬ 
вторяетъ  послѣднія  слова  повѣсившагося  Іуды,  собираетъ  въ  корзинку 
внутренности,  выпавшія  изъ  тѣла,  лопнувшаго  при  выходѣ  души,  и 
при  этомъ  поетъ  арію. 

-  Исполненіе  на  гамбургской  сценѣ  не  могло  быть  хорошо,  вслѣд¬ 
ствіе  дурного  состава  труппы.  Оно  значительно  улучшилось,  когда 
поступилъ  на  долленость  капельмейстеръ  Куссеръ,  управлявшій  гам¬ 
бургской  оперой  отъ  1693  г.  до  1697  г.  Онъ  довелъ  искусство 
исполнителей  до  того,  что  могъ  поставить  оперы  Стеффани  и  такимъ 
образомъ  познакомить  гамбургскую  публику  съ  итальянской  музыкой. 
Кромѣ  своей  капельмейстерской  дѣятельности,  Куссеръ  замѣчателенъ 
и  какъ  композиторъ,  онеры  котораго  исполнялись  наттамбургской 
■сценѣ.  Для  нея-жѳ  преимущественно  писалъ  Реннгардъ  Кейзеръ 
{1674 — 1739  г.),  сочинившій  болѣе  ста  оперъ.  Онъ  былъ  очень 
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талантливъ,  творчество  не  требовало  съ  его  стороны  большого  на¬ 
пряженія,  но  легкомысліе  и  довольно  низкій  уровень  нравственнаго 
развитія  помѣшали  ему  принести  искусству  пользу,  соотвѣтствующую 
еіо  дарованіямъ.  Кейзеръ  смотрѣлъ  на  музыку,  какъ  на  источникъ 
славы  и  денегъ,  стремился  играть  первенствующую  роль  въ  свѣтскомъ 
обществѣ  надъ  уровнемъ  котораго  не  возвышался.  Вкусу  этого  об¬ 
щества  Кейзеръ  старался  угодить  своими  сочиненіями.  Его  комиче¬ 
скія  оперы  были  до  того  неприличны,  что  ихъ  запрещало  прави¬ 
тельство,  какъ  вредныя  для  общественной  нравственности.  Но  луч¬ 
шимъ  свидѣтельствомъ  того,  какимъ  успѣхомъ  онъ  пользовался  слу¬ 
житъ  тотъ  фактъ,  что  его  оперы  исполнялись  далее  въ  Парижѣ  гдѣ 
”Ъ  ™  Врѳмя  вносились  къ  нѣмецкой  музыкѣ  съ  пренебреженіемъ. 

сизеръ  написалъ  также  нѣсколько  духовныхъ  произведеній.  Но 
значеніе  Кейзера  заключается  въ  оперной  дѣятельности.  Въ  этомъ 
какъ  справедливо  замѣчаетъ  Линднеръ,  состоитъ  главное  отличіе  Кей¬ 
зера  отъ  прочихъ  композиторовъ  того  времени,  которые  обыкновенно 
сосредоточивали  все^  свое  вниманіе  на  духовной  музыкѣ,  а  на  оперу 

меж^прочимъ  ”)1  б°ЛѢѲ  НИЗК1Й  родъ  МУЗШШ»  занимаясь  ею  лишь 

При  Кейзерѣ  гамбургская  опера  достигла  зенита  своего  разви- 
ыт  2ѵТЪ’  впрочемъ,  начался  при  жизни  Кейзера,  еще  съ 
1  <46  г.  ).  Іоварищи  Кейзера,  сходные  съ  нимъ  по  легкости  своихъ 
нравовъ,  далеко  уступали  ему  въ  талантливости.  Къ  числу  мало 
одаренныхъ  въ  композиторскомъ  отношеніи  дѣятелей  гамбургской 
въ  1!ЫСішей  степени  энергичныхъ,  а  потому  весьма  но- 

таеон^і  йяТ0Сі7й/іВЪ  чИСТТи  музыки>  принадлежитъ  Іоганнъ  Мат- 
™!!,і  1764  Г-)-  Его  Разносторонность  поразительна:  онъ 

•  анимался  і  осударственными  дѣлами,  сочинялъ  и  пѣлъ  въ  оперѣ  а 
также  аккомпанировалъ  на  фортепіано  и  дирижировалъ  оркестромъ. 

^ГТ<фаТТ’  °НЪ  ПрНЫесЪ  музыкѣ  болѣс  пользы,  чѣмъ  какъ, 
композиторъ.  Онъ  писалъ  книги  по  теоріи  музыки,  біографіи  музы¬ 
кантовъ,  критическія  статьи,  въ  которыхъ  боролся  противъ  предраз- 
сдавъ  того  времени,  нащжиѣръ:  ратовалъ  и  поаволеше 
‘  *  Участвовать  въ  исполненіи  духовныхъ  произведеній  въ  цер¬ 
квахъ  ■).  Въ  своей  теоретической  полемикѣ  онъ  нападаетъ  на  соль- 


8  41  1}в.ЕГ^  °ІІ0  Ьіп4пѳг:  >,ѵ°іѳ  ѲГ8Ьѳ  зЬеЬепсіе  йѳиквсЬе  Орег“.  Вегііп  1846 
КейІера  Т0Р0МЪ  Т°МѢ  :)Т0И  к,п'™  "Рньодены  примѣры*  изъ  сочиненШ 

П  Тіг'  У0п;90тіпег.  НапйЪисіі  йег  МивіккѳвсЬісЬке  Ьеіпуіа-  ІЙВЯ  8  ш; 
')  \Ѵ  ЬанрИапв,  Біе  бевсЫсЫѳ  йег  Мпвік  Це"  17  18Р  іч  ІГ' 

Ьипйегів.  Ьеіриіе.  1882.  Вй.  I.  8.  434-435.  Ж  19-  9  ' 


мизацію  и  церковные  лады  и  содѣйствуетъ  установленію  октавной 
системы,  мажорной  и  минорной  тональностей  4). 

Не  столі.ко  талантливостію,  сколько  плодовитостію  отличался 
современникъ  Маттесона,  Георгъ  Филиппъ  Телеманъ(1681  — 1767  г.), 
послѣдній  значительный  композиторъ,  писавшій  для  гамбургской 
оперы.  Онъ  написалъ  44  произведенія  на  Страсти  Господни,  1 2  пол¬ 
ныхъ  годовыхъ  обиходовъ  церковной  музыки,  40  оперъ,  700  арій, 
600  увертюръ  и  пр.  Не  обладая  оригинальностію,  онъ  старался  за¬ 
мѣнить  ее  странными,  изысканными  музыкальными  комбинаціями *  2 3). 
Хотя  во  время  своей  жизни  онъ  пользовался  громадной  славой  и 
современниками  былъ  поставленъ  выше  даже  Себ.  Баха,  но  теперь 
его  произведенія  имѣютъ  лишь  историческій  интересъ  '). 

Бъ  1738  году  гамбургская  національная  онера  окончила  свое 
существованіе,  не  успѣвъ  оставить  классическаго  памятника  нѣмец¬ 
каго  генія  въ  области  опернаго  искусства.  Бъ  1740  году  въ  этомъ 
городѣ  водворилась  итальянская  опера  4). 


ГЛАВА  XXXV. 

■  -  Бахъ  и  Гендель. 

Національный  нѣмецкій  геній  нашелъ  себѣ  представителей  въ 
(области  драматической  музыки  въ  лицѣ  Іоганна  Себастіана  Баха  и 
Георга  Фридриха  Генделя,  хотя  первый  совсѣмъ  не  писалъ  оперъ, 
а  второй*  гораздо  болѣе  великъ  въ  своихъ  ораторіяхъ,  чѣмъ  въ  опе¬ 
рахъ.  Тотъ  и  другой  писали  свои  кантаты  и  ораторіи,  примѣняя  къ 
нимъ  формы  драматической  музыки,  развившіяся  въ  оперѣ^  но  умѣли 
вдохнуть  въ  нихъ  глубоко-религіозное  содержаніе  и  сообщить  имъ 
могучій  драматическій  характеръ. 

Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ  принадлежалъ  къ  роду,  издавна  от¬ 
личавшемуся  своею  музыкальностію.  Одинъ  изъ  предковъ  Баха,  Фейтъ 
Бахъ,  жившій  во  второй  половинѣ  16-го  вѣка  въ  Венгріи,  былъ  но 

п  ІЪісІ  I  8.  416 — 417.  Ср.  Н.  Шепіашъ  ТѵаЬѳсЬівпшз  йог  Мизікй'езсЬісЬІе. 
2  Алій.  Ьеіргід'.  1901.  I  Тѳіі.  8.  169.  Ср.  Н.  Кіетапп.  СексЫсЬке  йег  Мивік- 
кііеогіе.  Ьѳіргіц.  1898.  8.  410,  434  — 435. 

2)  Аг.  ѵоп  Вотшег.  НапсІЬиоІі  4ег  МивікдевсЬісЬке.  Беіргщ.  1868.  8. 
424—425.  Ср.  \Ѵ.  Ьапр-Ьапн.  Біе  ОевсЫсЬке  йег  Мияік  йев  17.,  18.  ипй  19- 
ЛаКгЬипйѳгка.  Ьеіряіе'.  1882.  Вй.  I.  8.  420. 

3)  Между  прочимъ  ігг>  его  произведеніяхх.  исхрѣчаются  ундецимак- 
корды  и  терцдецнм аккорды.  (Н.  Шетаіш.  ОевсЪісЬке  йег  Мияікіііеогіе.  Ьеір- 
ул§.  1898.  8.  447). 

і)  Аг.  ѵоп  Бот  тег.  НапйЬисЬ  йег  МивікеевсЪісЬке.  Ьѳір/.ір.  1868.  8.  42;  і. 
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профессіи  мельникъ  И  булочникъ  Гпшті' а  ™ 

Дешя  принудили  его  переселиться  въ  начя  л?  і $роте™скш  УЙж- 
генъ.  Фейтъ  Бахъ  игпалъ  нт  г*™™  *  1  1 '  -го  вѣка  въ  Тюрин- 

любилъ  предаваться  этому  развлеч^ю^^0**  ІШСТРумѳнтѣ  ‘)  и 
Почти  нН  Кпѵ„  ХгЛ  і  ен  о-  ьогда  мололась  мука. 

канты.  Изъ  нихъ  особенно”  зам'Ь^0™?  или  «іеціалисты-музы- 
авторъ  мотета  «ІсЬ  1а§8е  ПісЬ  пісііЬ  п™  ІОГаннъ  ХРИСтоФоръ  Бахъ, 
чинѳшяыъ  самого  Іоганна  СебасІіаіа?™  ІЧ>гас“»™гося  к». со- 

1694  Г™рлаеего^Ба?гаРТЛШ  "  »  1685  г.  На 

Себастіана  юн»  *"«  “Пот”0?  СПуСТЯѵ  вг0  отцъ- ' Ьганш 

™  ■*»  »  и Ха'^"^Т"“  ^Г°Ф0РЪ'  " 

Давалъ  его  сіаріМй^ратъ^У^посогЬ^11^  ГЬ  пьесы’  которыя  ему 

лучшихъ  органистовъ  того  вре.іеЛ»0,»-'1  Сб0рШ,к1  «™—*» 
рывался  маленькій  Себаст  апъ  не  V  тетради  страстно  по- 
трогиваться.  «Онъ  могТежГн.„1У  бТ  запРеЩено  до  нея  де¬ 
нь  которомъ  она  хранилась  Ряат  ™  шд*ть  черезъ  рѣшетку  шкафа, 
крался  к  шкафу  ГчтГ  отвела'  ТИ  П°Р°Й  0НЪ  ^онько  по д- 
нувь  ее  въ  трубочку  СШт ™ер- 

помогъ  ему  переписать  драгоцѣнное  сокновппгеСІ>! ч®  ЛуШШЙ  свѣтъ 
сяцевъ  была  окончена  набо-п  ІШѵ„„т11Щ  Черезъ  шесть  мѣ- 
ству.  Но  братъ 

добытою  СЪ  такимъ  трудомъ  И  быТГТ  Лтг!п  Р  'аНЫ0Ю  Рукописью, 
ее.  Изъ  этой  исторійки  вмнп  ™  *  ЬК°  ЖѲСТ0КЪ>  чт°  отнялъ, 
торою  и  впослѣдствіи  Себастіанъ  стпеІ?ТЯ  настоичивость,  съ  ко¬ 
лѣнямъ,  и  обнаруживается  тотъ  йт-т  !  КЪ  "оставленнымъ  себѣ 

учиться  у  своего  старшаго  братаФ  Сщоѳ  же  ю™°Р°  Н™У  бьщо 
случая  то,  что  Себастіанъ  ото  ‘  т і™06  е  шжное  изъ  всего  этого 
Ніями  Пахельбеля»  «).  1  бенкомъ  познакомился  съ  творе- 

тил»  ТГ  с"“  -ор- 

рости  онъ  ослѣпъ.  Глазная  и™  •  остались  слабыми.  Въ  ста- 
смерть.  ' с  '  р  Т(ія  (,щш  неудачна  и  ускорила  ега 

правился  въ  ЛюнебургГ  гдТ^попл^  П0КІ™улъ  своѳго  брата  и  от- 
сЬаеІіззсЬиІѳ  *).  ВъБонебѵпгі 1т Г  ДИСКантиста  въ  Мі- 

?  8:  &  ПЯІС“Й:  ИЖЯИГ 
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Насколько  ревностно  относился  онъ  къ  изученію  этого  инстру¬ 
мента,  видно  изъ  того,  что  изъ  Люнебурга  Іоганнъ  Себастіанъ  нѣ¬ 
сколько  разъ  ходилъ  пѣшкомъ  въ  Гамбургъ,  послушать  тамошняго 
знаменитаго  органиста  Рейнкена.  Процвѣтавшая  въ  то  время  въ  Гам¬ 
бургѣ  опера  мало  интересовала  Баха.  Гораздо  болѣе  привлекала  его 
инструментальная  музыка,  которую  онъ  могъ  слушать  въ  Целлѣ,  гдѣ 
герцогъ  Браунінвѳйгъ-Люнебургскій  содержалъ  капеллу,  преимуще¬ 
ственно  исполнявшую  произведенія  французскихъ  композиторовъ. 

Между  тѣмъ  Бахъ  не  переставалъ  заниматься  пѣніемъ  и  про¬ 
должалъ  исполнять  сопрановую  партію  въ  хорѣ  МісІіаеІіззсЬиІе,  пока, 
при  возмужалости  его  организма,  не  наступила  перемѣна  его  голоса.. 
Тогда  ему  пришлось  позаботиться  о  пріисканіи  себѣ  средствъ  къ 
существованію. 

Въ  1703  г.  онъ  получилъ  мѣсто  скрипача  въ  герцогской  при¬ 
дворной  капеллѣ  въ  Веймарѣ,  но  въ  томъ  же  году  бросилъ  эту  долж¬ 
ность,  чтобы  взять  на  себя  обязанности  органиста  въ  Арнштадтѣ. 
Здѣсь  все  свободное  время  онъ  посвящалъ  композиціи.  Для  этой 
цѣли  онъ  передѣлывалъ  для  фортепіано  и  органа  скрипичные  кон¬ 
церты  Антоніо  Вивальди,  знаменитаго  венеціанскаго  скрипача,  сильна 
приблизившаго  сонату  къ  ея  теперешней  формѣ  *). 

Вѣроятно,  ко  времени  пребыванія  Баха  въ  Арнштадтѣ  отно¬ 
сятся  его  первые  опыты  художественной  разработки  хорала,  въ  ко¬ 
торой  со  временемъ  онъ  достигнулъ  необыкновенной  высоты.  На 
начальники  его  были  недовольны  тѣми  вольностями,  которыя  онъ 
допускалъ  въ  своемъ  аккомпаниментѣ  хоралу.  И  вотъ  Бахъ  беретъ 
отпускъ  на  четыре  недѣли  и  идетъ  пѣшкомъ  въ  Любекъ,  послушать 
знаменитаго  органиста  Букстехуде.  Вмѣсто  четырехъ  недѣль,  Бахъ 
прожилъ  въ  Любекѣ  три  мѣсяца.  По  возвращеніи  въ  Арнштадтъ^ 
Бахъ  снова  имѣлъ  непріятныя  столкновенія  съ  начальствомъ,  ко¬ 
торое,  между  прочимъ,  его  обвиняло  за  то,  что  онъ  позволилъ  ка¬ 
кой-то  незнакомой  дѣвицѣ  пѣть  въ  церкви,  потому  что,  какъ  было 
упомянуто  выше,  женскому  полу  было  воспрещено  участвовать  въ 
церковномъ  пѣніи. 

Бахъ  пришелъ  къ  заключенію,  -что  Аршптадтъ  не  мѣсто  для 
его  дѣятельности.  Она  влекла  его  къ  большему  простору.  Бахъ  по¬ 
кинулъ  Арнштадтъ  въ  1707  г.  и  сталъ  добиваться  мѣста  въ  Мюль- 
гаузенѣ,  которое  ему  удалось  получить.  Тогда  Бахъ  женился  на  Маріи 
Варварѣ  Бахъ,  дочери  своего  двоюроднаго  брата,  Іоганна  Михаила 
Баха.  Есть  основаніе  думать,  что  именно  ее  Іоганнъ  Себастіанъ  Бахъ 
допустилъ  пѣть  въ  церкви,  за  что  и  получилъ  выговоръ  отъ  своего 

і)  XV.  Ьаіщііапв.  Шѳ  СгѳвсЬіоІііѳ  йег  Мивік  сіѳа  17.,  18.  пші  10.  I а Ь г- 
ІіипсІегЬв.  ЬеіргЩ,  1882.  ВЦ.  I.  8.  412. 
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начальства  і).  Но  и  въ  Мюльгаузѳнѣ  прожилъ  Бахъ  не  долго.  Главная 
цѣль  Баха  заключалась  въ  улучшеніи  церковной  музыки.  Стремиться 
къ  этой  цѣли  было  для  Баха  религіозной  обязанностію.  Онъ  это 
дѣлалъ  «во  славу  Божію»,  какъ  это  видно  изъ  его  собственныхъ 
словъ  въ  прошеніи  объ  отставкѣ,  поданной  Мюльгаузенскому  ма¬ 
гистрату  -). 

Іакъ  какъ  своимъ  широкимъ  планамъ  Бахъ  не  встрѣчалъ  со¬ 
чувствія,  а  наоборотъ,  упорное  стремленіе  держаться  рутинной  ста¬ 
рины,  то  онъ  рѣшился  оставить  Мюльгаузенъ  и  принять  предло¬ 
женное  ему  мѣсто  придворнаго  органиста  въ  Веймарѣ,  куда  онъ 
снова  отправился  въ  1708  г.  Въ  Мюльгаузенѣ  Бахъ  написалъ  свое 
первое  большое  вокальное  произведеніе,  такъ  называемое  КаЙіз- 
ѵѵесЬзеІ  Сапіаіе.  Она  такъ  называется  потому,  что  была  написана 
по  случаю  ежегодной  перемѣны  членовъ  городского  совѣта  3).  Это 
произведеніе,  хотя  обнаруживаетъ  въ  авторѣ  еще  не  вполнѣ  зрѣлаго 
композитора,  но  уже  весьма  смѣлаго  въ  употребленіи  вокальныхъ 
л  инструментальныхъ  средствъ. 

Въ  Веймарѣ  Бахъ  прожилъ  до  1717  г.,  усердно  занимаясь  музы¬ 
кой.  1  олько  дважды  эти  занятія  прерывались  путешествіями.  Въ 
первый  разъ  Бахъ  поѣхалъ  въ  Галле,  гдѣ  думалъ  получить  мѣсто 
органиста,  оставшееся  вакантнымъ  послѣ  смерти  Цахау,  учителя  Ген¬ 
деля  4).  Баха  долженъ  былъ  привлекать  громадный  органъ  въ  церкви 
Пресвятой  Богородицы,  который  былъ  несравненно  лучше  его  Вей¬ 
марскаго  “).  Въ  Галле  Бахъ  имѣлъ  большой  успѣхъ,  какъ  органистъ. 

Но  Бахъ  все  не  рѣшался  оставить  Веймаръ,  гдѣ  онъ  былъ  воз¬ 
веден!.  въ  званіе  концертмейстера.  Второе  путешествіе  Бахъ  пред¬ 
принялъ  въ  томъ  лее  году  въ  Дрезденъ.  Въ  это  время  тамъ  находился 
знаменитый  французскій  піанистъ  и  органистъ  Маршанъ,  имѣвшій 
при  дворѣ  Августа  I  большой  успѣхъ.  Баху  удалось  тайкомъ  под¬ 
слушать  игру  МагсЬапй.  Такъ  какъ  въ  Дрезденѣ  много  было  разго¬ 
воровъ  объ  игрѣ  и  Маршана,  и  Баха,  много  споровъ  о  томъ,  кто 
изъ  нихъ  выше,  то  Бахъ  рѣшился  вызвать  француза  на  музыкаль¬ 
ный  поединокъ.  Бахъ  написалъ  Мартану  письмо,  въ  которомъ  за¬ 
являлъ  готовность  разрѣшить  всякую  предложенную  этимъ  француз- 
скимъ  музыкантомъ  задачу,  и  выразилъ  надежду,  что  и  Мартамъ 
со  своей  стороны  не  откажется  сдѣлать  тоже  самое.  Маршанъ  со¬ 
гласился. 


РЬ.  Вріііа,  Д.  8.  Васіі.  Ьеір/іе.  1873.  ВД.  I.  8.  324—325 
-)  ІЪіД.  Д.  8.  ВасЬ.  I.  8.  71. 

:|)  РЬ.  8ріМа,  Д  8.  ВасЬ.  Ъѳіргщ-.  1873.  Вс!.  I.  8.  340. 

*)  5ѵ  Еіетапп.  Миаік-Ьѳхі коп .  Ьеіргіщ  5  АиЙ.  1900.  8.  1265.  АгЬ.  2асЬаи. 
•■)  РЬ.  8рі14а,  Д.  8.  ВасЬ.  Ьеіргщ.  1873.  В<1.  I.  8.  502. 
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Мѣстомъ  этого  турнира  былъ  назначенъ  салонъ  одного  изъ  ми¬ 
нистровъ,  вѣроятно,  графа  Флемминга,  большого  любителя  и  знатока 
музыки,  имѣвшаго  собственную  капеллу.  Въ  назначенное  время  собран 
лось  въ  этомъ  салонѣ  блестящее  общество.  Судьи,  которые  должны 
были  высказаться  за  французскаго  или  нѣмецкаго  музыканта,  были 
на.  мѣстахъ.  Бахъ  явился  во  время.  А  Маршанъ  не  показывался. 
Послѣ  напряженнаго  ожиданія,  хозяинъ  послалъ  къ  Маршану  узнать 
о  причинѣ  его  промедленія.  Оказалось,  что  въ  этотъ  же  день  рано 
утромъ  Маршанъ  поспѣшилъ  уѣхать  изъ  Дрездена  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  уклонился  отъ  поединка  *).  Молсетъ  быть  онъ  предчувствовалъ 
свое  пораженіе,  или  не  желалъ  подвергаться  суду,  въ  которомъ  были 
замѣшаны  не  одни  художественные,  но  и  патріотическіе  интересы. 

Свое  пребываніе  въ  Веймарѣ  Бахъ  ознаменовалъ  сочиненіемъ 
кантаты  «ЕітГ  іезіе  Виг#  ізі  итізег  бои»  въ  память  двухсотлѣтія  ре¬ 
формаціи.  Автору  было  32  года.  Онъ  былъ  въ  полномъ  расцвѣтѣ 
силъ  и  обнаружилъ  въ  этомъ  произведеніи  мастерство,  вполнѣ  со¬ 
отвѣтствующее  его  генію.  Съ  этого  произведенія  начинается  цѣлый 
рядъ  первоклассныхъ  шедевровъ.  Въ  1717  лее  г.  Бахъ  оставилъ 
Веймаръ  и  принялъ  предлолсеніе  князя  Леопольда  Аыгальтъ-Кетен- 
скаго  занять  доллшость  придворнаго  капельмейстера  и  органиста.  Въ 
Кетенѣ  Бахъ  преимущественно  сочинялъ  инструментальную  музыку. 
Такъ,  напримѣръ,  ко  времени  пребыванія  въ  Кетенѣ  (во  всякомъ 
случаѣ  не  позже)  относятся  его  сонаты  и  сюиты  для  одной  скрипки 
и  одной  віолончели  2). 

Хотя  Бахъ  былъ  преимущественно  органистъ,  но  къ  скрипкѣ 
у  него  были  особенно  сильныя  симпатіи.  Первыя  свои  музыкаль¬ 
ныя  впечатлѣнія  онъ  получилъ  отъ  игры  на  скрипкѣ  своего  отца. 
Свою  музыкальную  карьеру  Бахъ  началъ  въ  Веймарѣ  въ  качествѣ 
скрипача.  Впослѣдствіи  онъ  больше  любилъ  играть  въ  ансамблѣ  на 
альтѣ,  чтобы  быть,  такъ  сказать,  въ  самомъ  центрѣ  полифоніи. 

Хотя  Бахъ  едва-ли  былъ  виртуозомъ  на  скрипкѣ,  тѣмъ  не  менѣе 
онъ  вполнѣ  зналъ  технику  этого  инструмента.  Но  фугированный 
стиль  его  скрипичныхъ  сочиненій  не  вполнѣ  свойственъ  этому  струн¬ 
ному  инструменту  и  болѣе  или  менѣе  ярко  обнаруживаетъ  свое  ор¬ 
ганное  происхожденіе.  Свои  сочиненія  для  одной  скрипки  Бахъ  на¬ 
звалъ  сонатами  и  сюитами.  Сюитами  назывались  произведенія,  со¬ 
стоящія  изъ  ряда  танцевъ  3)  съ  прелюдіей  или  безъ  нея  и  напи¬ 
санныя  въ  одномъ  и  томъ  лее  тонѣ  4). 

!)  РЬ.  8рі11а.  Д.  8.  ВасЬ.  Ъѳіргіщ  1873.  Вй.  I.  8.  574—577. 

3)  РЬ.  8ріі1а.  Д.  8.  ВасЬ.  ЬеіргЩ.  1873.  Вй.  I.  8.  680.  Объ  этихъ  про¬ 
изведеніяхъ  см.  іѣісі.  ВД.  I.  8.  677 — 709. 

3)  РЬ.  8ріѣ1а.  Д.  8.  ВасЬ.  Ъеіргщ.  1873.  ВЦ.  I.  8.  680. 

4)  ІЫД.  I.  8.  682. 
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Сюиты  назывались  также  партитами,  т.  ѳ.  музыкальными  сочи¬ 
неніями,  состоящими  изъ  нѣсколькихъ  частей.  Слово  соната  обозна¬ 
чала  инструментальное  сочиненіе,  въ  составъ  котораго  хотя  могли 
входить  танцы,  но  не  исключительно  они  одни,  а  и  другія  части  ')• 
Онѣ  писались  не  всѣ  въ  одномъ  тонѣ *  2).  Различіе  въ  ладахъ  между 
частями  сонаты  и  свойственная  ей  наклонность  къ  сопоставленію 
контрастовъ  придавали  ей  характеръ  безпокойной  стремительности  и 
страстности.  Сюита  же  со  своими  частями,  написанными  въ  одномъ  и 
томъ  же  тонѣ,  отличалась  болѣе  спокойнымъ  характеромъ,  представляя 
единство  лада  съ  разнообразіемъ  ритмовъ  входящихъ  въ  нее  танцевъ. 

Изъ  сонатъ  и  сюитъ  Баха,  написанныхъ  для  Одной  скрипки, 
особенный  интересъ  представляетъ  чіакона  П-й  сюиты  въ  П)-то11. 
Эта  чіакона  есть  одно  изъ  грандіознѣйшихъ  произведеній  Баха.  Изъ 
маленькой,  нѣжной  скрипки  Бахъ  извлекаетъ  цѣлый  звуковой  міръ, 
поражающій  своею  мощью — яркій  образецъ  полной  побѣды  духа  надъ 
матеріей.  Относительно  віолончельныхъ  сюитъ  слѣдуетъ  'Замѣтить, 
что  онѣ  всѣ  написаны  въ  мажорѣ  и  отличаются  болѣе  спокойнымъ 
характеромъ,  контрастирующимъ  со  страстною  подвилшостію  произ¬ 
веденій  для  скрипокъ,  въ  которыхъ  преобладаютъ  минорныя  тональ¬ 
ности.  Послѣдняя  изъ  вошедшихъ  въ  серію  віолончельныхъ  сюитъ 
написана  для  особаго  инструмента,  изобрѣтеннаго  Бахомъ  въ  Кетенѣ. 
Этотъ  инструментъ — Ѵіоіа  ротроза.  Онъ  представлялъ  нѣчто  среднее 
между  альтомъ  и  віолончелемъ  и  имѣлъ  пять  струнъ.  Большой 
объемъ  этого  инструмента  содѣйствовалъ  особой  красотѣ  написан¬ 
ной  для  него  сюиты  3). 

Въ  1720  г.  постигло  Баха  несчастіе:  умерла  его  жена,  оста¬ 
вивъ  его  съ  семью  маленькими  дѣтьми.  Впослѣдствіи  онъ  вступилъ 
въ  бракъ  съ  Анной  Магдаленой  Вюлъкенъ,  которая  своими  музы¬ 
кальными  дарованіями  оказывала  весьма  благотворное  содѣйствіе 
творчеству  мужа.  У  нея  былъ  сопрановый  голосъ,  она  умѣла  играть 
на  фортепіано  и  училась  у  мужа  генералъ-басу. 

Отъ  этихъ  двухъ  браковъ  родилось  двадцать  человѣкъ  дѣтей, 
изъ  которыхъ  нѣкоторые  обнаружили  весьма  значительныя  музы¬ 
кальныя  способности,  въ  особенности  лее  Фридеманъ  и  Филиппъ 
Эмануилъ. 

Изъ  Кетена  Бахъ  ѣздилъ  въ  Галле  и  Гамбургъ. 

Въ  Галле  Бахъ  предпринялъ  путешествіе  въ  надеждѣ  позна¬ 
комиться  съ  Генделемъ,  который  былъ  тамъ  для  вербовки  лицъ, 
чтобы  пополнить  персоналъ  Лондонскаго  опернаго  театра. 

Ы  8рШ;а.  I.  682.  Іѣі4.  I.  8.  683. 

2)  1Ш.  I.  8.  684. 

а)  ІЬі4.  I.  8.  706—709  и  Г.  8.  678. 
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Но  Гендель  уѣхалъ  изъ  Галле  какъ  разъ  въ  тотъ  день,  въ 
который  прибылъ  туда  Бахъ.  Впослѣдствіи  Бахъ  сдѣлалъ  вторично 
попытку,  но  такую  же  тщетную,  познакомиться  съ  Генделемъ. 
Этотъ  фактъ  подалъ  поводъ  къ  упреку  Генделя  въ  гордости.  Вѣрнѣе 
предположить,  что  Гендель  мало  зналъ  о  Бахѣ;  въ  тѣ  времена  въ 
этомъ  ничего  не  было  страннаго.  Къ  тому  же,  Гендель  бывалъ  въ 
Германіи  наѣздомъ  и  имѣлъ  тамъ  множество  хлопотъ. 

Въ  Гамбургъ  Бахъ  поѣхалъ  съ  намѣреніемъ  получить  тамъ 
мѣсто  органиста.  Но  и  эта  надежда  обманула  Баха:  мѣсто  досталось 
другому,  потому  что  этотъ,  счастливый  конкурентъ  былъ  въ  состо¬ 
яніи  внести  необходимую  сумму. 

Зато  самолюбіе  Баха,  какъ  музыканта,  было  вполнѣ  удовлетво- 
рено.  Онъ  привелъ  въ  восторгъ  гамбургскую  публику  своею  игрою 
на  органѣ  Когда  онъ  сталъ  импровизировать  на  хоральную  мелодію: 
«Ап  \Ѵаязег-йи8зеп  ВаЪуІоп»,  то  къ  нему  подошелъ  маститый  Рейн- 
кенъ  величайшій  органистъ  своего  времени,  и  сказалъ:  «Я  думалъ, 
что  это  искусство  уже  погибло;  однако  вижу ,  что  оно  еще  живетъ 
въ  васъ » . 

Между  тѣмъ,  Кунау,  занимавшій  мѣсто  кантора  въ  церкви  св. 
Ѳомы  въ  Лейпцигѣ,  умеръ.  Городской  совѣтъ  сначала  предложилъ 
это  мѣсто  композитору  Телеману,  потомъ  дармштадскому  капель¬ 
мейстеру.  Только  послѣ  того  какъ  тотъ  и  другой  отказались,  оно 
досталось  Баху.  Должность  кантора  въ  церкви  св.  Ѳомы  въ  Лейп¬ 
цигѣ  Бахъ  занималъ  съ  1723  г.  до  самой  смерти.  Не  безъ  сожа¬ 
лѣнія  Бахъ  разстался  со  своимъ  княземъ  и  мѣстомъ,  которое  зани¬ 
малъ  въ  Кетенѣ.  Здѣсь  онъ  имѣлъ  возможность  много  заниматься 
игрою  на  органѣ  и  клавесинѣ  и  создалъ  не  мало  шедевровъ. 

Въ  Кетенѣ  Бахъ  написалъ  и  первую  часть  своего  сборника 
фугъ,  извѣстнаго  подъ  названіемъ  «Ѳаз  лѵоІіКешрегіПе  Кіаѵіег».  Этотъ 
сборникъ  имѣлъ  педагогическую  цѣль,  предназначался  для  молодыхъ 
музыкантовъ  и  санкціонировалъ  особый  методъ  настраиванія,  бла¬ 
годаря  которому  можно  было  играть  во  всѣхъ  24  тонахъ.  Нѣко¬ 
торые  изъ  нихъ  во  времена  Баха  совсѣмъ  не  употреблялись.  Гѳи- 
нихенъ  въ  своемъ  сочиненіи:  «СепегаІЪаззІеІіге»,  появившемся  въ 
.1728  г.,  пишетъ,  что  въ  его  время  въ  си  мажорѣ  и  ля-оемодь 
мажорѣ  сочиняютъ  рѣдко,  а  въ  до-діезъ  мажорѣ  никогда  ')•  Вторую 
часть  сборника  фугъ  Бахъ  написалъ  въ  Лейпцигѣ  въ  1744  г.  2). 

і)  Неіпісііеп.  Ѳ-ѳпѳгеІЪазвІеЬгѳ.  §  17.  8.  611.  Ср.  РЬ.  ВрНЬа.  Д.  8.  ВасЬ. 

Ъѳір2І*у  1873.  В<і.  1.  8.  769.  .  .  • 

Р  з\  Бахъ  написалъ  „Баз  теоЬПетрѳгігІе  Кіаѵіег  подъ  вліяніемъ  Мат¬ 
тесона  (см.  Кеи  его  На.  Огсіі.  8.  64)  и  НеіпгісЬеп’а  (Апѵѵеіаипд  Інг  <1еп  Оеие- 
гаІЬаав  (8.  261  Ю,  впервые  установившаго.  квинтовый  кругъ.  (И.  Кіѳташіѵ 
ОевсЫсЩе  іег  МизікЙіеогіе.  Ьѳіргщ.  1898.  8.  418). 
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вшш_  5  Дух0ВнаіГ  атм°сфера  въ  Лейпцигѣ  отличалась  уже  въ  то 

Бахі  „  Г™  умственною  жизнію  и  содѣйствовала  энергіи 

Йгія  ГУГГ°  Т°ГДа  П0ТЙ  3Рѣлости  св«его  музыкальнаго 

ГтГіочннГбяхъТп’п117313™7  КЪ  СтраВТЯМЪ  Господнимъ  по  евангелію 

вилс  °“ХЪ,  ІЪ  еЩе  ВЪ  Кётенѣ>  когДа  онъ  только  гото- 
вился  получить  мѣсто  кантора  при  церкви  св.  Ѳомы  въ  Лейпцигѣ  О. 

о  Страсти  Господни  по  Матвею  написаны  Бахомъ  въ  1728  и 

,  п  дахв-  рР°мѣ  того’  БахУ  приписывается  музыка  еще  къ  тремъ 
Страстямъ  Господнимъ.  Мицлеръ  въ  своемъ  некрологѣ  Баха  и 
Форкель  въ  своей  біографіи  названнаго  композитора  утверждаютъ 
что  Бахъ  написалъ  ихъ  пять.  Къ  этому  мнѣнію  присоединяете  и 
Шпитта,  лучшій  біографъ  Баха.  Послѣ  смерти  Баха  его  манускрипты 

ГфниеманГѵ  С°б°И  ѲГ°  ДВ&  СТарШІе  СЫна:  Филиппъ  Эммануилъ 
и  Фридеманъ.  У  перваго  остались  двѣ  Страсти  Господни,  котооыя 

ихъ  затерялъ.НИЛЪ'  °СТаЛЬНЫЯ  ТРИ  Достались  Фридеману,  который 

т»  Шпитта  считаетъ>  чт0  Страсти  Господни  по  евангелію  оті 
Луки,  находящіяся  въ  рукописи,  принадлежащей  Гаузеру,  придвор- 

ГЗ";  гТ'У  ВЪ  КарЛСруЭ’  .Дѣйствительно  написаны  Бахомъ  Но 
Страсти  Господни  по  евангелію  отъ  Луки,  значительно  ниже  тѣхъ 
которыя  Бахъ  написалъ  по  Іоанну  и  Матѳею.  Поэтому,  если  Страсти 

пГнг?Гп'Ь?пГаНГеЛШ  °ТЪ  ЛуКИ  И  написаны  самимъ  Бахомъ,  то, 
по  всей  вѣроятности,  въ  сравнительно  молодые  годы  2) 

Бъ  своей  энергичной  дѣятельности,  посвященной  высокимъ 

цѣлямъ  прославленія  Бога  и  служенія  искусству,  Бахъ  не  разъ  стал- 

““  “  «  "Г*,а"ІвИЪ  “°"ХЪ  СТр“л“,ій  ■ РУ*™  ■««но™ 
начальства.  Ітобы  въ  глазахъ  его  имѣть  больше  авторитета  Бахъ 

доб"“  У  ЧМ»ирста  Фридриха  Авгус?а  іп  Зва.к 
придворнаго  капельмейстера. 

Онъ  написалъ  Купе  и  Оіогіа  и  лично  ихъ  передалъ  курфирстѵ 
месса  Баха ДВУХЪ  Пр°ИЗведешй  РазР«слась  впослѣдствіи  Н-шоІІ’ная 

с  БѣГГК0Й  МеСШ  В0ВСе  Не  пРотив°Рѣчила  протестант- 

;  Ду  у’  ѣдь  Лютеръ  вовсе  не  хотѣлъ  отдѣляться  отъ  католи- 
цизма,  а  лишь  возставалъ  противъ  злоупотребленій,  вкравшихся  въ 
него.  Грандіозному  зданію  Н-тоІГной  мессы  Баха  положены  основы 

=1  рь'  &а-  тЧ8‘  Ва5\  ЬѳіР2І@-  1880.  II.  8.  348). 

Рхх,.т  і  ДоЬапп  ЬеЬазЬіап  Васѣ.  Ьѳіргіе.  1880  Кг)  ТТ  К  ЧЧй  чча 

по  евангелію  Марка,-  (Ср  XV  Ьапяііапя  т>ѵ.ЗЫр"'  К.^  Страстямъ  Господнимъ 
ЖаІесЬізтиа  1»г  Мшй^мвьЫ,.  2  ^ 
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въ  глубокихъ  нѣдрахъ  протестантизма,  сливающагося  съ  первобыт¬ 
ною  христіанскою  церковью  ')• 

Оттого  эта  месса  и  возносится  до  сферы  чисто  христіанской 
религіозности,  гдѣ  умолкаютъ  всѣ  теологическія  распри.  Глубокая 
вѣра  композитора,  соединенная  съ  его  художественнымъ  геніемъ, 
'вдохновляетъ  его  на  созданіе  возвышенныхъ  звуковъ,  уносящихъ 
человѣческую  душу  далеко  отъ  земли,  къ  престолу  Всевышняго  2). 

Бахъ  въ  своей  Н-тоІГной  мессѣ  достигнулъ  высоты,  уединяю¬ 
щей  его  отъ  остального  міра,  создавъ  въ  ней  музыкальный  памятникъ, 
доступный  пониманію  лишь  тѣхъ,  которые  соединяютъ  въ  себѣ  выс¬ 
шую  художественную  образованность  съ  искренней  религіозностью. 

Въ  Лейпцигѣ  Бахъ  написалъ  большую  часть  своихъ  кантатъ. 
Въ  текстахъ  его  духовныхъ  кантатъ,  какъ  и  Страстей  Господнихъ, 
иногда  замѣтно  вліяніе  піетизма.  Піетизмъ  заключается,  главнымъ 
образомъ,  въ  ученіи,  что  библія  представляетъ  лишь  мертвыя  буквы, 
если  читатель  не  будетъ  стремиться  къ  ея  пониманію  и  своему  вну¬ 
треннему  просвѣтлѣнію  усвоеніемъ  слова  Божія.  Но  этотъ  здравый 
принципъ  не  предохранилъ  піетистовъ  отъ  разныхъ  заблужденій. 

Піетистъ  враждебно  относился  къ  искусству,  какъ  занятію 
мірскому,  склонному  лишь  отвлекать  людей  отъ  набожности,  а 
потому  вредному  3) 

Впрочемъ,  Бахъ  формально  стоялъ  на  сторонѣ  правовѣрныхъ 
лютеранскихъ  теологовъ.  Противъ  нихъ  высказались  и  университеты, 
порицая  легкій  характеръ  музыки  изданнаго  ими  сборника  духов¬ 
ныхъ  пѣсенъ. 

Справедливость  этихъ  упрековъ  особенно  ярко  обнаруживается 
сравненіемъ  хорала:  «4ези,  тега  Вгаиіщаш »  дармштадтскаго  Оевагщ- 
ЬисЬ’а  1698  г.  и  фрейлингхаузенскаго  сборника  1704  г.  піетистовъ, 
въ  которомъ  замѣтенъ  совершенно  неподходящій,  даже  плясовой 
характеръ  музыки  къ  духовному  тексту  4 5). 

Въ  1704-мъ  же  году  были  написаны  и  Страсти  Господни,  въ 
которыхъ  также  замѣтенъ  неумѣстный  характеръ  свѣтскаго  напра¬ 
вленія.  Авторъ  текста  этихъ  Страстей  Господнихъ  былъ  Ншіоій, — 
писавшій  подъ  псевдонимомъ  Метіапіез,  а  музыки  Кайзеръ.  Ыипоісі  Б), 


і)  РЬ.  8рШа.  Д.  8.  ВасЬ.  ЬеіргЩ.  1880.  В4.  II.  8.  524 — 527. 

3)  РЬ.  8ріМ;а  Д.  8.  ВасЬ.  Ьѳіргір;.  1880.  ВсЬ  II.  8.  626,  527. 

3)  8ріШі.  Д.  8.  ВасЬ.  ЬѳіргЦг;.  1873.  Вй.  I.  8.  361 — 362. 

■і)  \Ѵ.  ЪапрЬапа.  Юіѳ  ОѳасЬісЫе  (іѳг  Мшік  Дев  17.,  18.  ипсі  19.  ДаЬг- 
ЬипДегіа.  Ъеіргіц-  1882.  ВД.  I.  8.  424  —  427. 

5)  НипоІД  (СЬгівІіап  РгіѳДгісЬ)  ДѳиѣасЬѳг  НсЬгіЙзІѳІІег  ипЬѳг  Дет  Раеи- 
Допут  Мепапіеа  Ъекаппі  (1688—1721),  авторъ  романовъ  и  текстовъ  для  оперъ 
и  ораторій.  (См.  Меуег’з  Сопѵѳгааііопа-Ьехікоіі.  В(1.  IX.  8.  163.  (Агі.  НипоІД). 
Ср.  8ріЫа.  Д.  8.  ВасЬ.  Ьеіргі§.  1880.  ВД.  II.  8.  321. 
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отступилъ  отъ  прежней  формы  Страстей  Господнихъ  тѣмъ,  что 
устранилъ  разсказъ  евангелиста  и,  вмѣсто  него,  вывелъ  самихъ 
дѣйствующихъ  лицъ  евангелія,  говорящихъ  отъ  себя.  По  поводу 
этого  произведенія  отношенія  враждующихъ  партій  обострились  до¬ 
нельзя.  Полемика  велась  съ  большимъ  ожесточеніемъ. 

Въ  самый  разгаръ  ея  въ  1712  г.  появилось  знаменитое  про¬ 
изведеніе  Брокеса:  «Пег  Гііг  йіѳ  Вйпйеіі  сіе  г  ЛѴ  е  1 1  §ешаг!егіе  ипй  зіег- 
Ъешіе  йезиз  аизйеп  ѵіег  Еѵаіщоіівіеп  іп  ^еЪишіепег  Кебе  ѵог^езІеПЬ . 

Брокесъ  старался  угодить  консерваторамъ  и  новаторамъ.  Въ  его 
Страсти  Господни  входятъ  три  элемента.  Первый  элементъ  заклю¬ 
чается  въ  сценахъ  страданія  Христа.  Второй — въ  «Сіонской  Дщери» 
(ТосМегйоп),  встрѣчающейся  уже  у  НипоІсГа,  и  «въ  Вѣрующей  Душѣ». 
И  та  и  другая  аллегорическія  лица.  Онѣ  являются  представитель¬ 
ницами  невидимой  церкви  и  выражаютъ  свои  мысли  и  чувства  по 
поводу  страданій  Христа.  Третій  элементъ  составляетъ  хоралъ,  въ 
которомъ  какъ  бы  воплощается  протестантская  церковь  вообще  и  мо¬ 
лящійся  приходъ  въ  частности. 

Главное  и  едва  ли  не  единственное  достоинство  Страстей  Гос¬ 
поднихъ  Брокеса  заключается  въ  разнообразіи  перемежающихся  эпи¬ 
ческихъ,  лирическихъ  и  драматическихъ  элементовъ.  Языкъ  въ  нихъ 
на  такой  же  низкой  ступени  развитія,  на  какой  былъ  и  раньше. 
Отношеніе  Христа  къ  «Вѣрующей  Душѣ»  соотвѣтствовало  сентимен¬ 
тальности  піетистовъ.  Нашему  вкусу  претитъ  эта  слащавость,  да  еще 
въ  перемежку  съ  грубымъ  описаніемъ  страданій  Спасителя.  Стра¬ 
сти  Господни  Брокеса  были  положены  на  музыку  Кайзеромъ,  Те¬ 
леманомъ,  Маттесономъ  и  Генделемъ.  Къ  нимъ  же  примыкаетъ  и 
текстъ  Страстей  Господнихъ  по  Іоанну  Баху  ').  Текстъ -же  для 
Страстей  Господнихъ  по  Матѳею  Бахъ  обработывалъ  вмѣстѣ  съ  Ии- 
кандеромъ. 

Музыку  къ  Страстямъ  Господнимъ  по  Матоѳю  самъ  Бахъ  ста¬ 
вилъ  выше  всѣхъ  своихъ  церковныхъ  сочиненій *  2).  Какъ  бы  ни  были 
сильны  потрясающія  сцены  въ  этомъ  произведеніи,  все  же  Бахъ  су¬ 
мѣлъ  выдвинуть  на  первый  планъ  характеръ  той  кротости,  прими¬ 
ренія  и  любви,  которыя  составляютъ  основную  черту  въ  личности 
Спасителя.  Кромѣ  того,  Страсти  Господни  по  Матѳею  замѣчательны, 
какъ  глубоко  національное  произведеніе^  Оно  является  таковымъ,  глав¬ 
нымъ  .  образомъ,  благодаря  хораламъ,  которые  въ  названномъ  произ¬ 
веденіи  играютъ  такую  видную  роль  3).  Вся  вокальная  духовная 
музыка  Баха  зиждется  на  хоралѣ.  Разработку  хоральной  мелодіи  Бахъ 

Ч  РЬ  8рШа.  Л  8.  ВасЬ.  Ьеіргіщ  1880.  138.  II.  8.  849. 

а)  ІЬі8.  II,  8.  269. 

;!)  ІЬМ.  II.  8.  397—398. 
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довелъ  до  апогея.  Онъ  гармонизируетъ  хоралъ  преимущественно  въ 
м азкорѣ  и  минорѣ,  но  иногда  пользуется  и  церковными  ладами,  ко¬ 
торые  сообщаютъ  столько  разнообразія  и  богатства  его  аккордовымъ 
сочетаніямъ  и  кадансамъ  *). 

Какъ  ни  великъ  Бахъ  въ  своихъ  вокальныхъ  сочиненіяхъ,  но 
вездѣ  и  всегда  сказывается  въ  немъ  музыкантъ,  воспитанный  въ  стилѣ 
органа.  Органъ  есть  главный  фундаментъ  всѣхъ  вокальныхъ  сочи¬ 
неній  Баха  и  главный  ихъ  факторъ  2).  Бахъ  не  перестаетъ  сочи¬ 
нять  для  этого  инструмента,  равно  какъ  и  для  родственнаго  органу 
клавесина  далее  и  тогда,  когда  въ  Лейпцигѣ  онъ  преимущественно 
отдался  созданію  величайшихъ  своихъ  вокальныхъ  шедевровъ.  Въ 
Лейпцигѣ  онъ  написалъ  между  прочимъ  и  знаменитую  Хроматиче¬ 
скую  фантазію,  о  которой  Шпитта  справедливо^  замѣчаетъ,  что  она 
производитъ  впечатлѣніе  какой-то  драматической  сцены,  способной 
потрясти  слушателя  до  глубины  души  3). 

Хотя  Баху  была  свойственна  въ  высокой  степени  драматическая 
мощь,  тѣмъ  не  менѣе  онъ  не  писалъ  оперъ.  Нельзя  сказать,  чтобы  онъ 
ихъ  не  любилъ.  Когда  онъ  былъ  въ  Дрезденѣ,  то  не  пропускалъ 
случая  «йіе  зсѣбпеп  Бгезйепег  Біеііегсііеп  еіпшаі  хѵіесіег  га  Ьбгеп»  4 5). 
Такъ  выражался  Бахъ,  говоря  объ  оперѣ  со  своимъ  сыномъ  Фридѳ- 
маномъ,  котораго  бралъ  съ  собою  въ  Дрезденъ.  У  Баха  есть  сочи¬ 
ненія.  которыя  онъ  называлъ  драмами  съ  музыкой.  Они  состоятъ  изъ 
хоровъ,  ансамблей,  арій  и  речитативовъ  и  написаны  на  разные  слу¬ 
чаи:  на  день  рожденія  короля  и  королевы,  на  день  тезоименитства 
профессора  лейпцигскаго  университета  Августа  Мюллера.  Есть  у  Баха 
кантата  въ  родѣ  оперы,  именно:  «Вег  Хиігіесіеп^езіеІІІе  Аеоіиз»  б).  Но 
всѣ  эти  сочиненія  Баха  исполнялись  безъ  сценической  обстановки  б). 

Правда,  Бахъ  обнаруживаетъ  въ  нѣкоторыхъ  своихъ  сочиненіяхъ 
необыкновенную  драматическую  мощь,  сказавшуюся  въ  особенности 
ярко  въ  хорахъ  его  Страстей  Господнихъ,  въ  которыхъ  они  служатъ 
органомъ  выраженія  народныхъ  страстей,  но  все  лее  онъ  преимуще¬ 
ственно  склоненъ  къ  лиризму.  Сосредоточенный  въ  своемъ  субъек¬ 
тивномъ  мірѣ,  онъ  выражаетъ  свое  религіозное  настроеніе,  облекая  его 
въ  самыя  слолшыя  полифонныя  формы.  Оттого  онъ  былъ  мало  понятенъ. 


*)  РЬ.  ВріЫа.  Л  8.  ВасЬ.  Ьѳіргі^.  1880.  В.  II.  8.  611—613. 

а)  ІЪіа.  II.  8.  137.  чг,ол  ,  тт 

3)  ІЪій.  II.  8.  662.  Хроматическая  фантазія  написана  въ  1730  г.  (іш.а.  .11. 

4)  XV.  ЛапцЬапз.  І)іе  ОевсЬісМѳ  8ег  Мгіаік  4ев  17.,  18.  ипй  19.  ДаЬг- 
Ьипіегі.  ЬѳіргЩ.  1882.  ВО.  I.  8.  460. 

5)  Ш<1.  I.  8.  460. 

°)  РЬ.  8рШ;а.  Л  8.  ВаеЬ.  Ьеіряі^.  1880.  Ві.  II.  8  .  452  —  453. 
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Гораздо  болѣе  успѣха  Бахъ  имѣлъ,  какъ  виртуозъ  на  органѣ 
и  фортепіано  и  импровизаторъ.  Уже  при  жизни  онъ  получилъ  про¬ 
званіе  «великаго  органиста»  1).  Слава  его  достигла  до  слуха  Фрид¬ 
риха  Великаго,  который  пригласилъ  Баха  къ  себѣ  въ  Потсдамъ. 
Бахъ  прибылъ  туда  7  мая  1747  г.  'Тамъ  елеедневно  съ  7  до  9  ча¬ 
совъ  вечера  бывали  придворные  концерты,  въ  которыхъ  принималъ 
участіе  самъ  Фридрихъ  Великій. 

Сыновья  Баха:  Филиппъ  Эмануилъ,  бывшій  придворнымъ  му¬ 
зыкантомъ  у  Фридриха  Великаго,  и  Фридеманъ,  котораго  Бахъ  взялъ 
съ  собой  въ  Потсдамъ,  передали  то,  что  произошло  при  посѣщеніи 
короля  ихъ  отцомъ.  Ихъ  разсказъ  помѣщенъ  въ  біографіи  Баха  на¬ 
писанной  Форкелемъ  а).  Король  только  что  приготовился  играть  'кон¬ 
цертъ  на  флейтѣ,  какъ  ему  поданъ  былъ  рапортъ  о  лицахъ  при¬ 
бывшихъ  въ  Потсдамъ.  Держа  въ  рукахъ  флейту,  король  сталъ  про¬ 
сматривать  поданный  ему  списокъ.  Вдругъ  король  обратился  къ  при¬ 
сутствовавшимъ  со  словами:  «старикъ  Бахъ  пріѣхалъ».  Король  по¬ 
ложилъ  флейту  и  приказалъ  тотчасъ  привести  къ  себѣ  во  дворецъ 
Баха.  Кму  не  дали  даже  времени  переодѣться,  и  онъ  въ  своемъ  до  - 
рожномъ  костюмѣ  явился  къ  королю,  который  очень  милостиво  при¬ 
нялъ  великаго  музыканта.  Король  сталъ  показывать  фортепіано  Зиль¬ 
бермана  Баху,  въ  улучшеніи  которыхъ  онъ  принималъ  участіе 3).  Этихъ 
инструментовъ  у  короля  было  нѣсколько.  На  каждомъ  изъ  нихъ  Бахъ 
долженъ  былъ  импровизировать.  Онъ  попросилъ  короля  дать  ему 
тему  для  фуги,  которую  тотчасъ  же  и  сыгралъ  къ  великому  удив¬ 
ленно  присутствовавшихъ.  Возвратившись  домой,  Бахъ  разработывалъ 
тему,  данную  ему  Фридрихомъ  Великимъ,  въ  продолженіе  двухъ  мѣ¬ 
сяцевъ.  Результатомъ  этихъ  занятій  явилось  произведеніе  подъ  на¬ 
званіемъ  «МийікаІібсЬев  Оріог»,  которое  авторъ  посвятилъ  королю  1). 

Ьахъ  разработалъ  письменно  тему,  данную  ему  Фридрихомъ  Вѳ- 
ликимъ  потому,  что,  во  первыхъ,  она  ему  очень  понравилась,  а  во 
вторыхъ,  онъ  былъ  недоволенъ  сыгранной  имъ  на  нее  импровизаціей, 
хотя  и  восхитившей  его  высокопоставленныхъ  слушателей.  «Мпзікаіі- 
зсѣез  Оріег»  состоитъ  изъ  трехъ-голосной  и  шести-голосной  фуги, 
восьми  каноновъ,  такъ  называемой  (^иіпіепііще,  сонаты  изъ  четырехъ 


8рІІІа-  3-  8-  ВасЬ  Ьеір.іщ  1880.  ВЦ.  II.  8.  714.  Впрочемъ,  и 
струментапьиыя  сочиненія  I.  С.  Баха  начали  нравиться  со  2-го  десяти¬ 
лѣтія  ХѴШ  вѣка.  (ІЪій.  II.  8.  714).  Ср.  ІЪій.  II.  8.  188. 

-)  I.  N.  Вогкеі  ТТеЪег  ^ оЪаші  йеЪазііап  Васѣ.  ЬеЪѳп,  Кшізѣ  шій  Кипзі;- 
!3Ѳ710  Ьѳір21&'  1802'  8-  9>  СР-  РЬ-  8Ріиа-  4-  8-  ВасЬ.  Ьѳіргід.  1880.  Вс).  II. 

8  711  8Ріі4а-  'Б  8-  ВасЬ.  Ьеіргщ.  1873.  ВЙ.  I.  8.  666  I.  Ср.  іЪій.  II. 

■*)  РЬ.  8ріііа.  Й.  8.  ВасЬ.  Ьеіргід.  1880.  ВЙ.  II.  8.  671,  713. 
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частей  и  двухъ-голоснаго  канона  надъ  Баззо  сопШто.  Всѣ  эти  про¬ 
изведенія  представляютъ  въ  большей  или  меньшей  степени  развитіе 
одной  и  той  лее  темы  1).  Они  написаны  для  разныхъ  инструментовъ: 
соната  и  послѣдній  канонъ  для  фортепіано,  скрипки  и  флейты  (ко¬ 
нечно,  потому,  что  на  этомъ  духовомъ  инструментѣ  игралъ  король), 
каноническая  фуга  для  фортепіано  и  флейты  или  скрипки,  каноны, 
трѳхъ-голосная  и  шести -го лосная  фуга  для  фортепіано. 

Несмотря  на  мастерство,  обнаруженное  Бахомъ  въ  его  разра¬ 
боткѣ  темы  короля,  онъ  достигнулъ  апогея  своего  искусства  только 
въ  -<  Кипзі  бег  Еіще».  Это  произведеніе  есть  сборникъ  фугъ,  въ  ко¬ 
торомъ  одна  и  та  лее  тема  разработана  всѣми  контрапунктическими 
средствами.  Оно  написано  Бахомъ  въ  1749  г.  _съ  педагогическою 
цѣлью — дать  юному  поколѣнію  образецъ  высшей  художественной  по¬ 
лифоніи.  (Ріі.  8ріІіа,  4.  8.  ВасЬ.  Беіргі§.  1880.  Всі.  II.  8.  678—679). 

Бахъ  умеръ  въ  1750  году,  занятый  поправками  своей  рукописи 
въ  то  время,  когда  она  улеѳ  гравировалась. 

Въ  «Кипзі  бег  Би§е»,  кромѣ  фугъ,  есть  нѣсколько  каноновъ  2) 
и  двѣ  фуги  для  двухъ  фортепіано,  представляющія  арранлеировку 
двухъ  трѳхъ-голосныхъ  фугъ. 

Вторая  фуга  показываетъ  всѣ  голоса  первой  въ  обращеніи;  от¬ 
того  они  иногда  очень  удаляются  другъ  отъ  друга  и  представляютъ 
большое  затрудненіе  для  исполненія.  Чтобы  устранить  это  затруд¬ 
неніе,  Бахъ  далъ  два  голоса  одному  фортепіано,  а  третій  съ  допол¬ 
нительнымъ  четвертымъ — другому.  Въ  результатѣ  получилось  про¬ 
изведеніе  сомнительнаго  музыкальнаго  достоинства,  которое  едва  ли 
авторомъ  предназначалось  для  «Кипзі  бег  Б и&е »  3).  Совершенно  чуле- 
дымъ  придаткомъ  въ  этомъ  сборникѣ  является  неоконченная  фуга  съ 
тремя  темами,  изъ  которыхъ  послѣдняя  состоитъ  изъ  нотъ  А,  В,  С,  Н, 
т.  е.  изъ  буквъ,  входящихъ  въ  имя  автора.  Надъ  этой  неоконченной 
фугой,  обрывающейся  на  239  тактѣ,  Бахъ  работалъ  по  окончаніи 
«Кипзі;  бег  Би^е»  4).  Она  вошла  туда  по  ошибкѣ. 

Когда  Бахъ  умеръ,  его  взрослые  сыновья  были  далеко.  Лица-лее, 
присутствовавшія  при  смерти  Баха,  не  знали,  какъ  поступить  съ  руко 
писью  «Кипзі  бег  Би^е*.  Оттого  въ  этотъ  сборникъ  вошло  много 
чуледаго,  по  устраненіи  котораго  остается  15  фугъ  и  4  канона.  Фуга 
есть  высшая  форма  полифонной  музыки,  въ  которой  голоса,  вступая 
неодновременно,  болѣе  или  менѣе  точно  подралсаютъ  другъ  другу  на 
основаніи  особыхъ  законовъ.  Канонъ  лее  есть  одна  и  та  лее  мелодія, 


і)  РЬ.  8рШ;а.  й.  8.  ВасЬ.  Ьеір2і§.  1880.  Вй.  II.  8.  671. 

2}  ІЪій.  II.  8.  678. 

з)  ІЬій.  II.  8.  677-678. 

•Ц  ІЪій.  II.  8.  684-686. 
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исполняемая  разными  голосами,  вступающими  одинъ  послѣ  другого. 
Едва  ли  самъ  Ьахъ  рѣшился  бы  канонами,  представляющими  болѣе 
узкую  въ  сравненіи  съ  фугой  полифонную  форму,  нарушить  гранді¬ 
озное  единство  этого  сборника,  въ  которомъ  авторъ  возносится  на 
такую  высоту  въ  смыслѣ  техническаго  и  худолсественнаго  совер¬ 
шенства,  которая  едва  ли  доступна  кому  либо  иному... 

Сравнивая  три  сборника  фугъ  Баха:  Баз  лѵоЫіешрегігіе  СІаѵіег, 
МизікаІізсЬез  Орі'ег  и  Кипзі,  йег  Е іще,  мы  видимъ,  какъ  геній  Баха 
возносится  все  выше  и  выше. 

Баз  ѵѵоЫіетрегііѣе  СІаѵіег  самъ  авторъ  расматривалъ,  какъ 
нѣчто  цѣльное,  и  потому  имѣлъ  обыкновеніе  играть  все  сначала  до 
конца  ').  Но  обѣ  части  этого  сборника  далеко  не.  равнаго  достоин¬ 
ства.  Въ  первой  хотя  есть  шедевры,  подобные  сіз-тоіі’ной  прелюдіи 
и  фугѣ,  но  зато  встрѣчаются  произведенія  и  значительно  болѣе 
слабыя,  какъ,  напримѣръ,  а-тоІГная,  еще  напоминающая  фуги  Бук¬ 
стехуде^  и,  вѣроятно,  написанная  авторомъ  въ  молодые  годы *  2). 
Въ  этой  фугѣ,  какъ  и  нѣкоторыхъ  другихъ  первой  части,  техниче¬ 
ская  виртуозность  преобладаетъ  и  художественная  работа  нѣсколько 
затемняется  изысканностію  3). 

Наоборотъ,  вся  громадная  полифонная  техника  Баха,  всѣ 
сложные  контрапункты,  встрѣчающіеся  такъ  часто  въ  фугахъ  II  части, 
служатъ  автору  лишь  средствами  достигнуть  здѣсь  высшихъ  худо¬ 
жественныхъ  эффектовъ. 

Какъ  ни  великъ  Бахъ  въ  «Баз  ѵѵоЫіетрегігіе  СІаѵіег»,  въ 
особенности  въ  фугахъ  II  части  4 * * *)  этого  произведенія,  все  таки  онъ 
еще  выше  въ  «МизікаІізсЬез  Оріег»,  гдѣ  обнарулшваетъ  всю  свою 
всестороннюю  силу  создавать  звуковыя  сочетанія,  неисчерпаемую 
гармоническую  глубину  и  неизсякаемый  родникъ  фантазіи.  Но  и 
МизікаІізсЬез  Орі'ег  не  есть  вполнѣ  цѣльное  художественное  произ¬ 
веденіе:  его  единство  нарушается  разными  инструментами,  для  ко¬ 
торыхъ  оно  написано. 

Бахъ  достигаетъ  зенита  полифоннаго  искусства  и  собственнаго 
совершенства  въ  «Кипзі  (Іег  Рщщ»,  въ  циклически-замкнутой  группѣ 
вошедшихъ  туда  фугъ.  Техническихъ  трудностей  болѣе  для  него 
не  существуетъ;  онъ  творитъ  легко  и  свободно,  и,  играя,  создаетъ 
труднѣйшія  контрапунктическія  комбинаціи.  Ограниченность  формы, 
которой  авторъ  добровольно  себя  подвергнулъ,  лишь  служитъ  ему 


т, .  ,  *  НівіопнсЬ-ЪіоцгарЬізсЬвн  Ьѳхікоп  йог  Топкііпвііег  1791—1792 

Б<1-  І-,8  г,192'оСр-  8Рійа-  «Р.  8.  ВасЬ.  Бѳіргіе.  1880.  ВЦ.  II.  У.  682 

3)  РЬ.  ВріМа.  8.  ВасЬ.  Беіргіц.  1873.  ВЦ.  I.  8.  770—771 

3)  ГЬіД.  ВЦ.  II.  8.  669. 

4)  РЬ.  Врііѣа.  I.  8.  ВасЬ.  Беіргщ.  1880.  ВЦ.  II.  8.  670,  671. 
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средствомъ  достигнуть  своеобразной  характеристичности.  Здѣсь  геній 
Баха  витаетъ  на  недосягаемой  высотѣ.  Отъ  нея  вѣетъ  холодомъ 
снѣговыхъ  горныхъ  вершинъ  и  звѣздной  безвѣтренной  зимней 
ночи  *)• 

Это  произведеніе  проникнуто  тѣмъ  возвышеннымъ  покоемъ,  въ 
который  погрул;ался  духъ  великаго  композитора,  приблизившагося 
къ  предѣлу  своего  земного  поприща.  Достойный  апоѳеозъ  жизни, 
всецѣло  сосредоточенный  на  высшихъ  художественныхъ  цѣляхъ. 

Послѣ  смерти  великій  геній  былъ  почти  совсѣмъ  забытъ,  и  о 
немъ  напомнилъ  образованному  обществу  Форкель,  написавшій  въ 
началѣ  XVIII  столѣтія  біографію  Баха.  Но  далеко  не  всѣ  его  по¬ 
нимали  и  цѣнили.  Цельтеръ  не  одобрялъ  намѣренія  своего  ученика 
Мендельсона,  затѣявшаго  исполненіе  страстей  Господнихъ  по  Матѳею 
въ  1829  г.  послѣ  ихъ  почти  столѣтняго  'забвенія. 

По  поводу  этого  событія  Цельтеръ  писалъ  Гёте:  «Страсти 
Господни  по  Матѳею  нашего  старика  Баха  прошли  довольно  гладко 
и  многимъ  далее  понравились,  чему  я  едва  могъ  повѣрить»  2).  По 
иниціативѣ  лее  Мендельсона  поставленъ  въ  1843  г.  памятникъ  Баху 
въ  Лейпцигѣ  передъ  домомъ,  въ  которомъ  Бахъ  когда-то  леилъ. 
Но  лучшій  памятникъ  великому  генію  воздвигнутъ  Баховскимъ 
обществомъ,  возникнувшимъ  въ  столѣтнюю  годовщину  смерти  Баха 
и  предпринявшимъ  образцовое  изданіе  его  твореній  3). 

Хотя  Бахъ  употреблялъ  драматическія  музыкальныя  формы  въ 
своихъ  вокальныхъ  произведеніяхъ,  но,  по  складу  своего  характера, 
онъ  былъ  преимущественно  лирикъ,  чѣмъ  отличался  отъ  своего 
одинаково  съ  нимъ  геніальнаго  современника — Генделя,  наиболѣе 
склоннаго  къ  эпико-драматическимъ  сюлсетамъ. 

Георгъ  Фридрихъ  Гендель  родился  въ  одинъ  годъ  съ  Іоганномъ 
Себастіаномъ  Бахомъ:  23-го  февраля  1685  г.  въ  Галле.  Въ  ран¬ 
немъ  дѣтствѣ  Гендель  обнаружилъ  большую  склонность  къ  музыкѣ, 
но  не  могъ  ей  отдаться,  вслѣдствіе  упрямства  своего  отца,  желавшаго 
непремѣнно  сдѣлать  изъ  Георга  юриста.  Однако,  послѣдній  находилъ 
возможность  удовлетворять  своей  наклонности  къ  музыкѣ,  благодаря 
клавикорду,  находившемуся  на  чердакѣ,  гдѣ  ребенокъ  могъ  зани¬ 
маться  музыкой,  не  рискуя  быть  услышаннымъ  своимъ  отцомъ,  ко- 

1)  РЬ.  8ргМа.  Ц.  8.  ВасЬ.  Ьеіргі§;.  1880,  II.  8.  679,  681. 

2)  БагщЬапз.  Піе  СгезсЬісЫе  Цет  Мивік.  Беіргщ.  І882.  ВЦ.  I.  8.  465. 

3)  Ваковское  общество  образовалось  въ  1851  г.  въ  Лейпцигѣ  стара¬ 

ніями  О.  Яна,  М.  Гауптмана,  Г.  Шумана  и  др.  Въ  1896  г.  закончилось 

изданіе  произведеній  I.  О.  Баха  въ  46  томахъ,  предпринятое  этимъ  обще¬ 

ствомъ.  Въ  1900  г.  образовалось  въ  Лейпцигѣ  нее  „Новое  Ваховское  Обще¬ 

ство"  съ  цѣлью  пропагандировать  произведенія  названнаго  композитора. 
Вѣроятно,  много  произведеній  I.  С.  Баха  потеряны.  (См.  Н.  Віетапп.  Ка- 

ІѳсЪівтпв  Це.г  Мивік&евсЬісЫе.  2  АиДа^е.  Ьеіргі§.  1901.  II  Теік  8.  118—109). 
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торыи  считалъ  занятіе  музыкой  пустою  тратой  времени.  Упрямству 
своего  отца  Георгъ  противодѣйствовалъ  своею  настойчивостью  обна¬ 
ружившеюся  весьма  рано  и  представлявшею  характеристическую 
черту  и  его  позднѣйшей  дѣятельности.  Однажды  отецъ  Георга  со- 
орался  ѣхать  въ  Вейсенфельсъ.  Когда  просьбы  ребенка  взять  его  съ 
сооои  оказались  тщетными,  то  онъ  бѣжалъ  за  отъѣзжавшимъ  эки¬ 
пажемъ  до  тѣхъ  поръ,  пока  не  принудилъ  своего  отца  посадить  его 
съ  собою  О.  Это  путешествіе  имѣло  большое  значеніе  въ  судьбѣ 
еорга.  Ему  удалось  такъ  удачно  проявить  свои  музыкальныя  спо¬ 
собности,  что  герцогъ  посовѣтовалъ  отцу  Георга  не  противиться  вле¬ 
ченію  послѣдняго  къ  занятію  любимымъ  искусствомъ.  Георгу  было 
разрѣшено  брать,  уроки  музыки  у  органиста  Цахау  въ  Галле.  Маль¬ 
чикъ  дѣлалъ  быстрые  успѣхи  въ  игрѣ  на  органѣ  и  композиціи.  Ему 
удалось  также  научиться  игрѣ  на  скрипкѣ  и  гобоѣ.  Десяти  лѣтъ 
I  сортъ,  діадисалъ  шесть  сонатъ  для  двухъ  гобоевъ  и  баса.  Ті  отнятія 
музыкой  не  мѣшали  Георгу  продоллсать  обучаться  наукамъ.  Отецъ 
I  еорга  умеръ  въ  1697  г.  Такимъ  образомъ  препятствіе  къ  исклю¬ 
чительному  занятно  музыкой  исчезло.  Тѣмъ  не  менѣе  Георгъ  про¬ 
должалъ  заниматься  науками  и  поступилъ  въ  университетъ.  Лишь 
въ  г.  Іондоль  рѣшился  посвятить  себя  всецѣло  музыкѣ.  Онъ 
поѣхалъ  въ  1  амбургъ,  гдѣ  занялъ  мѣсто  въ  оркестрѣ,  играя  партію 
второй  скрипки,  аккомпанируя  на  фортепіано  и  иногда  дирюкируя 
оркестромъ.  Въ  этомъ  городѣ  онъ  подрулшлся  съ  Телеманомъ  и 
аттесономъ.  Съ  послѣднимъ  онъ  разъ  поссорился  до  того',  что  оба 
молодые  человѣка  схватились  за  оружіе,  и  только  случай  спасъ 
ѳнделя  отъ  шпаги,  направленной  Маттесономъ  прямо  въ  грудь 
своего  противника  2) 

Уже  во  время  своего  пребыванія  въ  Гамбургѣ  Гендель  сталъ 
выступать,  какъ  композиторъ.  Но  Маттесонъ  писалъ  по  поводу 
«длинныхъ,  длинныхъ  арій  и  почти  безконечныхъ  кантатъ»  Генделя 
что  хотя  этотъ  композиторъ  знаетъ  гармонію,  но  лишенъ  правильнаго 
вкуса  ).  Въ  Іамбургѣ  Гендель  имѣлъ  значеніе  болѣе  чѣмъ  испол¬ 
нитель,  а  не  какъ  композиторъ.  Чувствуя,  однако,  призваніе  къ 
творчеству,  онъ  вознамѣрился  ѣхать  въ  Италію,  чтобы  усовершен- 
ствоваться  въ  композиціи.  Одинъ  тосканскій  князь,  Джіованни  Га¬ 
стонъ  де  Медичи,  предлагалъ  денежныя  сродства  для  путешествія  4 * * * * * *). 


-.и,  2  ІМ1“'  -  »»*• 

ь.лі’ьЙЙ» в!.  2Т&* а,г  м“1к  *• 

3)  ІЪіД.  I.  8.  413. 

*)  ІЬіД.  I.  8.  413—414. 
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Но  отличительною  чертою  характера  Генделя  была  независимость, 
поэтому  онъ  отклонилъ  отъ  себя  предложеніе  князя,  которое  могло 
лишь  связать  его  обязательствомъ,  ■  и  предпочелъ  самостоятельно 
добыть  себѣ  необходимую  сумму  Когда  она  была  собрана.  Ген¬ 
дель  отправился  въ  Италію,  гдѣ  провелъ  нѣсколько  лѣтъ  (отъ  1707 
до  1710  г.).  Въ  этой  странѣ  онъ  сблизился  съ  многими  перво¬ 
классными  композиторами,  напримѣръ,  съ  Александромъ  Скарлятти 
и  его  сыномъ  Доменикомъ,  съ  Лотти,  Корелли,  и  др.  Онъ  сталъ 
выступать  не  только  какъ  виртуозъ,  но  и  какъ  композиторъ:  онъ 
написалъ  нѣсколько  кантатъ,  ораторій  и  оперъ.  Его  произведенія 
имѣли  огромный  успѣхъ,  хотя  въ  этотъ  періодъ  своего  творчества 
онъ  не  создалъ  ничего  такого,  что  имѣло  бы  непреходящее  до¬ 
стоинство. 

Изъ  Италіи  Гендель_отправился  въ  Ганноверъ,  гдѣ  оставался 
не  долго.  Въ  17ГСГг.  онъ  уѣхалъ  въ  Лондонъ,  гдѣ  сосредоточилась 
дѣятельность  Генделя  въ  моментъ  высшаго  развитія  силъ  этого 
геніальнаго  композитора. 

Въ  Лондонъ  проникла  итальянская  опора  въ  началѣ  второй  по¬ 
ловины  17-го  вѣка *  2).  Между  англійскими  оперными  композиторами 
особенно  замѣчателенъ  Генрихъ  Пёрсель  (1658 —  1695  г.).  Объ 
этомъ  талантливомъ  композиторѣ  Кризандеръ,  біографъ  Генделя,  даетъ 
слѣдующій  отзывъ:  Итальянецъ  удивился  бы  каденціямъ  Пёрселя. 
Дѣйствительно  послѣдній  не  умѣетъ  ихъ  дѣлать  по  крайней  мѣрѣ  въ 
пѣніи  соло,  въ  хорахъ  ліе  этого  композитора  заключенія  гораздо  естествен¬ 
нѣе  и  значительнѣе.  Пёрсель  не  писалъ  такихъ  прекрасныхъ  инструмен¬ 
тальныхъ  произведеній,  какъ  Люлли  3)  и  Корелли,  такихъ  дуэтовъ, какъ 
Стеффани,  такихъ  арій,  какъ  Скарлятти,  хоровъ,  столь  пѣвучихъ  и 
правильно  построенныхъ,  какія  встрѣчаются  у  итальянскихъ  компо¬ 
зиторовъ;  вообще,  отдѣльныя  части  удавались  Пёрселю  менѣе,  чѣмъ 
лучшимъ  маэстро.  Но  цѣлое  выходило  у  него  лучше,  по  причинѣ 
его  здороваго,  глубоко-драматическаго  духа,  который  привелъ  его 
уже  въ  то  неблагопріятное  время  къ  соединенію  хора  съ  пѣніемъ 
соло,  отчего  получались  широко-развитыя  музыкальныя  картины»  *). 

‘)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НапДЪисЪ  Дег  Мивік^ѳзсЬісЫѳ,  Ьеіряіц.  1868.  8.  469. 

а)  О  возникновеніи  оперы  въ  Англіи  см.  мою  Краткую  историческую 
музыкальную  хрестоматію.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  102—104. 

3)  Люлли — французскій  композиторъ,  о  которомъ  будетъ  оказано  низке. 

4)  Ег.  СЪгуаапДег.  в.  Е.  НапДеІ.  Ьеіргі^.  1868.  I.  8.  260—261. 

Образчикомъ  пропзведеній  Пёрселн  можетъ  слузкить  отрывокъ  изъ 

„Мазцие  іп  Тітоп  оі'  АіЬепз",  помѣщенный  въ  моей  Краткой  исторической 

музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  380—381. 

„Слово  „Ма8^иѳ“  въ  Англіи  означало  тоже,  что  французское  слово 

„ІпІегтеДе11.  Ж  въ  Англіи  и  Франціи  эти  увеселенія  имѣли  мѣсто  при 

дворѣ  и  въ  домахъ  богачей.  Танцы  исполнялись  не  профессіональными 
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Пёрсель  написалъ  тридцать  девять  музыкально-драматическихъ 
произведеній  ').  Нѣкоторыя  изъ  нихъ  имѣютъ  шекспировскія  сюжеты. 
Первая  его  спера:  «Дидона  и  Эней»  до  сихъ  поръ  слушается  съ 
удовольствіемъ.  Она  состоитъ  изъ  речитативовъ,  арій,  дуэтовъ  и  хо¬ 
ровъ.  Послѣдніе  иногда  врываются  въ  пѣніе  соло,  чѣмъ  усиливаютъ 
драматизмъ  произведенія.  Замѣчательно,  что  опера  «Дидона  и  Эней» 
Пёрселя  написана  до  начала  композиторской  дѣятельности  Скар- 
лятти  2).  ^ 

Изъ  прочихъ  англійскихъ  оперныхъ  композиторовъ  обращаютъ 
на  себя  вниманіе:  Іенрихъ  Кэри  (Сагеу),  писавшій  баллады  и  оперы 
въ  народномъ  стилѣ  и  вслѣдствіе  бѣдности  кончившій  свою  жизнь 
самоубійствомъ  въ  1743  г:  3),  и  Томасъ  Клейтонъ,  явившійся  на 
англійской  сценѣ  въ  1705  г.  и  обнаружившій  полную  зависимость 
отъ  итальянцевъ  4). 

Вліяніе  итальянцевъ  тормозило  успѣхи  національной  англійской 
оперы.  Между  прочимъ  появились  такія,  въ  которыхъ  пѣли  частью 
по  итальянски,  частью  по  англійски,  и  наконецъ  итальянцы  окон- 


(тгг4ко‘.1ыГмт\.дЕ8  поГнЫГпГп"  ®Гре 

„Пёрсѳль,  благодаря  своей  здоровой  музыкѣ  во  всѣхъ  своихъ  произ¬ 
веденіяхъ,  ихъ  единству  и  общему  эффекту,  возвышенности  хоровъ  и  раз¬ 
носторонности,  является  предшественникомъ  Генделя,  ведущимъ  къ  посйл- 
прямымъ  путемъ*.  (Гг.  СЬгуаапйег.  О.  Гг.  Нагкіеі.  Ьѳіргщ.  1858 
иѳрсель  замѣчателенъ  также,  какъ  инструментальный  компози¬ 
торъ.  „Лота  пьесы  Перселя  не  достигаютъ  величія  нѣмецкихъ  композито¬ 
ровъ  (въ  осооенности  это  замѣтно  въ  сарабандахъ,  требующихъ  нѣкоторой 
торжественности),  тѣмъ  не  менѣе  онѣ  очаровательны,  какъ  своею  мелодич¬ 
ностію,  такъ  и  счастливыми  имитаціями  въ  голосахъ*.  (Гаггепе.  Ье  ѣгбяог 
йез  ріатаіеа.  Рагіз.  1861.  N оіісе  ЬіоегарЬщпѳ  (1е  Непгу  Рнгсеіі,  р.  3).  Образ¬ 
чикомъ  инструментальныхъ  сочиненій  ІІёрселя  можетъ  служить  его  сюита 
Опб  ' ?900Н“  рЪ4бІ-Щ?РаТКОЙ  "СТОриЧѲСКОЙ  “Уаыкальной  хрестоматіи.  2  лзд! 

э  Кромѣ  оперъ  Пёрсель  писалъ  инструментальныя  пьесы  (для  спи¬ 
нета)  и  духовныя  произведенія.  Изъ  послѣднихъ  замѣчательны  сочиненія 
носящія  названіе  „апѣЬет*  (собственно,  апѣіЬутпѳ,  или  антифонъ,  т  е  по- 
гречески  противогласникъ— поперемѣнное  пѣніе  на  обоихъ  клиросахъ)'.  До 
Перселя  антемы  писались  въ  формѣ  мотета  на  библейскій  текстъ  въ  англій¬ 
скомъ  переводѣ.  Персель  придалъ  имъ  характеръ  нѣмецкихъ  духовныхъ 
кантатъ,  прерывая  хоръ  пѣніемъ  соло  и  инструментальной  музыкой.  Антемы 
писалъ  и  Іѳндѳль.  (\Ѵ.  Вап^Ьапа.  Біе  в-еасЬісЫѳ  йѳг  Мивік  йеа  17.,  18.  пші  19 
ЛаЬгЬипйѳгЬв.  Геіргіц.  1882.  Вй.  I.  8.  472.  Н.  Віешапп.  Миаік-Ьѳхікоп.  5  Аий. 
Ьѳіргі^-.  1900.  8.  37.  (Агѣ.  АпѣЬет). 

9  Уоп  роттѳг.  НапйЬисЬ  йег  Миаік&еасЬісЫе.  Ьѳіряіц.  1868.  8.  401 
,  ,  )  у  •  ЬапД^пзцРі®  О-евсЬісЬіѳ  Йег  Миаік  Йѳа  17.,  18.  ипй  19.  ДаЬгЬші- 

йеіѣв.  Ьеіргі®.  1882.  Вй.  I.  8.  486.  Н.  Віетапп.  Миаік-Ьехікоп.  б  Аийаце. 
Ьеірш^  1900.  8.  177.  (АН.  Сагеу).  Аг.  ѵоп  Поттег.  НапйЬисЬ  Йег  Мизік- 
веэскісЬіе.  Беірящ.  1868.  8.  403. 

8  402—403  Ѵ°П  '0оттеГ-  НапйЬисЬ  йег  Миаік&еэсЬісЫю.  Ьеірхщ.  1868. 
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чатольно  заполонили  англійскую  сцену,  на  которой  исчезъ  націо¬ 
нальный  англійскій  языкъ  ’). 

Въ  1711  г.  на  англійской  сценѣ  явилась  опера  Генделя  «Ш- 
паійо»,  произведшая  громадное  впечатлѣніе  2). 

Въ  Лондонѣ  Гендель  встрѣтился  съ  соперниками,  умѣвшими 
поддѣлаться  подъ  вкусъ  публики.  Но  ему  удалось  ихъ  побѣдить. 
Въ  особенности  блестящее  пораженіе  нанесъ  имъ  Гендель,  когда 
принялъ  участіе  въ  сочиненіи  оперы  «Муцій  Сцѳвола»,  въ  кото¬ 
рой  онъ  написалъ  третій  актъ,  а  первые  два  Буонончини  и  Аттиліо. 
Но  онъ  пользовался  нераздѣльнымъ  успѣхомъ  только  до  1729  г.  Въ 
это  время  онъ  поссорился  съ  пѣвцомъ  Сенезино,  котораго  очень  лю¬ 
била  публика,  Гендель  же  требовалъ  его  удаленія.  Тогда  аристократія, 
видя  упорство  Генделя  и  преимущественно  интересуясь  въ  оперѣ  вир¬ 
туознымъ  пѣніемъ,  основала  новую  итальянскую  онеру,  для  которой 
пригласила  композиторовъ:  Порпору  и  Гассе  и  въ  числѣ  пѣвцовъ 
Фаринелли.  Тогда  театръ  Генделя  сталъ  значительно  менѣе  посѣ¬ 
щаться  публикою.  Огорченія  отъ  несправедливой  оцѣнки  своихъ 
произведеній  и  отъ  денелшыхъ  убытковъ  разстроили  здоровье  Ген¬ 
деля.  Возстановивъ  свои  силы  лѳченіемъ  и  отдыхомъ,  Гендель  взялся 
съ  новой  энергіею  за  композицію,  но  иного  направленія.  Онъ  не 
хотѣлъ  болѣе  писать  оперъ  и  всецѣло  посвятилъ  свою  дѣятельность 
ораторіи. 

Этотъ  поворотъ  въ  дѣятельности  Генделя  былъ  не  случайный  3); 
вѣроятно,  названный  композиторъ  оставилъ  бы  оперу,  если  бы  онъ 
даже  продолжалъ  имѣть  успѣхъ,  и  его  театръ  усердно  посѣщался  бы 
публикою.  Главная  причина,  которая  заставила  Генделя  перестать 
сочинять  оперы,  заключалась  въ  низкомъ  достоинствѣ  либретто.  По¬ 
слѣднее  сочинялось  съ  исключительною  цѣлью  дать  просторъ  ком¬ 
позитору  для  развитія  и  округленія  музыкальныхъ  формъ.  Неапо¬ 
литанская  школа,  стремясь  къ  наибольшей  музыкальной  красотѣ, 
стушевала  драматическое  достоинство  либретто,  уничтожила  характе¬ 
ристичность  лицъ  и  довела  ихъ  до  общаго  значенія  типовъ,  неопре  ¬ 
дѣленный  обликъ  которыхъ  наиболѣе  доступенъ  для  музыкальнаго 
воспроизведенія.  Гендель  не  сдѣлалъ  шага  впередъ  въ  оцѳрѣ:  со¬ 
зданныя  имъ  произведенія  этого  рода  по  формѣ  не  отличаются  отъ 
итальянскихъ. 


!)  Аг.  ѵоп.  Воттѳг.  НапйЬисЬ  йег  МизіккѳасЬісЬіѳ.  Ьѳіргіц.  1868.  8.  403. 
з)  ІЪій.  8.  403. 

Ср.  Еш.  №ашпап-п.  ВеиІасЬѳ  ТопйісМѳг  ѵоп  ЗеЬазІіап  ВасЬ  Ъіа  апі  йіѳ  6-е- 
§епчѵаг4.  2  Аийацѳ  Вѳгііп.  1876.  8.  96. 

")  Аг.  ѵоп.  Воттѳг.  НапйЬисЬ.  йѳг  МиаікцѳасЬісЬЬе.  Ъѳіргіе.  1868. 
8.  483,  486-487. 
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Соотвѣтствующіе  сюжеты  своему  музыкальному  генію  Гендель 
нашелъ^  въ  библіи.  Ихъ  величавая  простота  вполнѣ  соотвѣствовала 
характеру  его  творчества.  Гендель  задумалъ  сначала  писать  духов¬ 
ныя  оперы.  Но  духовенство  воспротивилось  перенесенію  библей¬ 
скихъ  лицъ  на  театральную  сцену  ').  Встрѣтившись  съ  неодолимымъ 
препятствіемъ,  не  допустившимъ  Генделя  создать  духовную  оперу, 
онь  остановился  на  ораторіи,  которая  не  нуждается  въ  сцениче¬ 
скомъ  представленіи  и  даетъ  тѣмъ  большій  просторъ  развитію  му¬ 
зыки,  берущей  на  себя  главную  драматическую  роль  въ  этомъ  родѣ 
произведеній. 

Въ  б.  ч.  ораторій  Генделя  проведена  одна  и  та  лее  великая  идея 
спасенія  народной  свободы  героемъ  націи *  2).  Эту  идею  Гендель  ху¬ 
дожественно  выразилъ  музыкой,  вполнѣ  соотвѣтствующей  величавой 
простотѣ  биолейскаго  разсказа  и  своими  могучими  звуками  изобра- 
лшощей  трагическую  гибель  героя,  завершающую  его  самоотвѳржен- 
пый  подвигъ.  Поэтому  ораторіи  Генделя  имѣютъ  два  главные  эле¬ 
мента:  эпическій  и  драматическій,  тогда  какъ  лиризмъ  наступаетъ 
только  въ  немногіе  моменты,  при  выраженіи  личнаго  настроенія  героя. 
Эпико-драматическій  характеръ  сюлсетовъ  генделевскихъ  ораторій 
отразился  въ  музыкѣ,  изобилующей  мощными  трагическими  эффек¬ 
тами  и  широкимъ  употребленіемъ  хоровыхъ  массъ.  Обработывая  сю¬ 
жеты,  столь  близкіе  національнымъ  интересамъ,  въ  особенности  до¬ 
рогіе  свободолюбивымъ  англичанамъ3),  Гендель  старался  сдѣлать  свое 
искусство  доступнымъ  всему  народу.  Оттого,  несмотря  на  величіе  и 
глубину  своихъ  идей,  онъ  въ  высшей  степени  популяренъ,  чѣмъ 
отличается  отъ  Баха,  слишкомъ  углубленнаго,  по  своей  лирической 
натурѣ,  въ  личныя  настроенія,  и  вслѣдствіе  оригинальной  субъек¬ 
тивности  не  вполнѣ  доступнаго  для  массы. 

Ораторіи  Генделя  привлекаютъ  цѣлыя  тысячи  народа.  До  сихъ 
норъ  англичане  любятъ  этого  композитора  до  обожанія  4).  Но  не 


ѵ  л  ^аі1ёѢаП8-  ОѳвсЫсІіІе  бег  Мизік  сіѳв  17.,  18.  ипі  19.  ,ТаЬг- 

Ьишіѳгів.  Ьѳхршд.  1882.  ВЦ.  I.  8.  478.  Ср.  Аг.  ѵоп  Боттег.  НашІЪисЬ  <іѳг 

Мивік^ѳвоЬюЫѳ.  ЬеіргЩ.  1868.  8.  491-492.  аѳг 

489  -490  Ѵ°П  ■0оттѳг‘  НапіЪиеЪ  іѳг  Ми8ік§в8сЬісЫ;е.  ЬеірхЩ.  1868. 

3)  ІЪіі.  8.  601. 

*)  Англичане  считаютъ  Генделя  за  своего  національнаго  композитора. 
Аму  приписывалось  авторство  національныхъ  гимновъ:  „Сой  даѵе  Ыіе  кіпц“ 

”  ,"ІѲ  ^піаппіа  .  Но  Кризандеръ  доказалъ,  что  авторъ  гимна  „Оосі  ваѵе 
Ыіе  кт§  былъ  Кэри  (см.  статью  Криаандера:  „Непгу  Сагеу  ипЦ  іег  Ш- 

ХѴі^епэсГаН  Т1й7?8ТѲ8:  б0<І  3аѴѲ  *Ьѳ  кІП&“'  ^Ъіісйег  4  тизікаіізсйе 

ѵѵі88епьопаіі.  1.  287).  Что  же  касается  до  гимна  „Киіе  Вгіѣаппіа“,  то  онъ 

ваятъ  изъ  одного  произведенія  (Мазк),  написаннаго  въ  1761  г.  Арномъ 
(Агпе),  который  въ  свою  очередь  заимствовалъ  многое  изъ  произведенія 
Генделя  „Оссавюпаі  огаЬогіо»  (1746).  Въ  гимнѣ  „Виіѳ  ВгНаппіа“  всего  лишь 
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меньшимъ  успѣхомъ  ораторіи  Генделя  пользуются  и  на  континентѣ. 
Ежегодно  въ  одномъ  изъ  городовъ  Рейнской  провинціи:  Кельнѣ, 
Ахенѣ  или  Дюссельдорфѣ  въ  день  Святой  Троицы  громадная  масса 
народа  собирается  для  слушанія  ораторій  Генделя,  въ  исполненіи 
которыхъ  принимаютъ  участіе  цѣлыя  тысячи  музыкантовъ  и  пѣвцовъ. 
Колоссальное  значеніе  такихъ  народныхъ  празднествъ,  во  время  ко¬ 
торыхъ  исполняются  ораторіи  Генделя,  пробуждающія  въ  массѣ 
лучшія  стороны  человѣчности:  энтузіазмъ  къ  національному  герою 
и  сочувствіе  радости .  освобожденнаго  отъ  рабства  и  угнетенія  на¬ 
рода, — можетъ  сравниться  развѣ  только  съ  олимпійскими  играми  гре¬ 
ковъ  !).  Своими  ораторіями  Гендель  доказалъ,  что  музыкѣ  доступно 
выраженіе  высочайшихъ  идей  и  настроеній,  присущихъ  человѣче¬ 
ству.  Наибольшаго  величія  достигаетъ  идея  Генделя  въ  его.  двухъ 
ораторіяхъ.  «Израиль  въ  Египтѣ»  и  «Мессія».  Въ  первой  героемъ, 
освобождающимъ  свой  народъ,  является  самъ  Господь  Саваоѳъ,  ве¬ 
дущій  евреевъ  изъ  Египта  въ  землю  обѣтованную.  Во  второй  герои- 
освободитель  есть  Іисусъ  Христосъ,  своимъ  подвигомъ  искупленія 
спасшій  все  человѣчество.  Хотя  другія  ораторіи  Генделя:  «Самсонъ», 
«Саулъ»,  «Іуда  Маккавей»  и  пр.  не  достигаютъ  той- лее  всеобъемле- 
мости  идеи,  какъ  въ  «Мессіи»,  и  того  религіознаго  величія,  какъ  въ 
«Израилѣ»,  тѣмъ  не  менѣе  онѣ  принадлелсатъ  къ  величайшимъ  про¬ 
изведеніямъ  худолеественнаго  генія  2 * *). 

При  исполненіи  своихъ  ораторій  Гендель  дополнялъ  эффектъ 
игрою  на  органѣ.  Впослѣдствіи  Моцартъ  и  Юлій  Ритцъ  сдѣлали  нѣ¬ 
которыя  дополненія  въ  инструментальной  части  ораторій  Генделя, 
чтобы  приспособить  ихъ  къ  обогатившемуся  новыми  эффектами 
оркестру  позднѣйшей  эпохи.  (Мепсіеі,  МизікаІізсЬѳз  Сопѵегзаііопз- 
Еехікоп.  В(1.  IV.  8.  483). 


два  такта,  нѳ  принадлежащіе  Генделю  (\Ѵ.  ЬапцЬапз.  Біѳ  6гѲ8сЪіс1іѣѳ  йег 
Мизік  ІѲ8  17..  18.  ипй  19.  ДаЪгЬиіиіегіъ.  ЬѳіргЩ.  1882.  В<1.  I.  8.  486—486.  Ср. 
У.  8еЬоѳ1сЬѳг.  ЬДе  оі  Напіеі.  Ьопсіоп.  1867,  р.  299). 

])  Ега.  Читать  БеиІвсЬе  ТопіісЬіег  ѵоп  8еЪавМап  ВасЬ.  Ъіз  а,иі  аіе 
Оецетѵагі;.  2  Аийа^е.  Вѳгііп.  1875.  8,  88 — 89. 

3;  Кромѣ  оперъ  и  ораторій,  Гендель  писалъ  камерную  и  инструмен¬ 
тальную  музыку:  „Сопсегіі  егоз8і“,  сонаты,  тріо,  сюиты,  фуги  и  пр. 
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ГЛАВА  ХХХУІ. 

Опѳра  во  Франціи.  Люлли.  Рамо,  какъ  композиторъ  и 

теоретикъ. 

Мазарини,  управлявшій  Франціею  во  время  регентства  Анны 
итальянскую  т“Шаг0  малолѣтствомъ  Людовика  ХІУ,  выписалъ 

ГН  ЕК°ГРаЯ  ДаЛа  14  ДѲКабря  1645  г-  въ  Дж¬ 
екомъ  дворцѣ  «Репс  ВонгЬон»  представленіе:  «Гезіагіеаігаіе  йеііайпіа 

рагга»,  текстъ  котораго  былъ  написанъ  Строцци,  а  музыка  Сакрати 

драматическимъ  композиторомъ,  родившимся  въ  началѣ  17-го  Рвѣка 

бал\7™зъ  обоз650  Г-  ПеРГЙ-  аКТЪ  ^ого  представленія  кончался 
балетомъ  изъ  обезьянъ  и  медвѣдей,  второй— балетомъ  изъ  страусовъ 

третій— балетомъ  индійцевъ  съ  попугаями  і).  Но  «Ба  ііпіа  раіаібьтла 

рижѣ°  была  ^ОпГ- МУ 'Г0®'  ПыерВаЯ  большая  омера,  данная  въ  Па- 
Е  Т  «Орфеи»  Луиджи  Росси,  какъ  это  доказываетъ  Кошаіп 

1647  Г  т  ІерВ°°  Рлредл?влетѳ  ЭТ0Й  оперы  состоялось  2  марта 
о4  і  ).  Іезуить  Рёге  Мепезіпег,  написавшій  въ  1681  г  «Без 

еѳРноне  нп0ГПоелП  Ши8І(1иѲ  а,,СІеППв  е1  ,п°(1егпе»,  хотя  упоминаетъ 
,  но  не  называетъ  сочинившаго  ее  композитора.  Она  начиналась  съ 

пролога,  изображавшаго,  какъ  французское  войско  брало  крѣпость 

нена  г1й7™!ГпЛ0Г  СВЯЗИ  СЪ  СаМ°Й  0П6р0Й  не  имѣлъ-  Она  была  напол¬ 
нена  дѣйствіями  всевозможныхъ  миѳологическихъ  существъ  и  изобило¬ 
вала  внезапными  превращеніями,  удивительными  декораціями,  разно- 

ко?о3мнѣиіГСмЮМаМИ  И  прекрасньмъ  пѣніемъ  *).  Но  не  всѣ  были  та- 
кого  мньшя.  Многіе  находили  эту  оперу  скучной: 

Со  Ьѳаи  таіэ  таіііеигеих  ОгрЬѳѳ; 

Ои,  роиг  тіеих  рагіѳг,  сѳ  Могрііѳѳ, 
ігиізцие  іоиі  ]о  топ(іѳ  у  сіогтіі;  &). 


і  х  1  ^  Ьап^ііапв.  Віе  Ѳ-ѳзсііісЪііѳ  Ног  Мивік  (Іѳз  17  ІЯ  ппН  іа  тпк 
Ьипсіѳгів.  Ьвіѵгіа-.  18Я2  т  ч  л  *  аѳз  1(->  1Н*  ип<*  ЛаЬг- 
КоІІапЦ,  ИоГѳз  виг  Ь’ОгГвп  і  17Ь‘  с  объ  ,этомъ,  произведеніи  Кошаіп 

*)  См  іьм  V  140  904  ТГ  р  ■  Со  ЬагіѲи'  Ьоіезшез.  1001,  р.  191,  196. 
и  въ  свое  ,тп,а  І1 *‘  „  "°9'  •Н'  Росс**  родился  въ  Неаполѣ  въ  концѣ  XVI  в. 
т г,,  р  я  пользовался  значительною  извѣстностію  ІІЬІІІ  в  199  9091 

ЦЪіі  °р°  200)ѲГ°  3абЫЛИ  И  ”°РФѲЙ“  Р°00И  пРи1|исыпался  'разнымъ'  авторамъ." 
а)  ІЪісІ.  р.  203. 

р-  ЙЙЙ  С  СТцѴГГ  ипі  Тч^ІаЬт’ 

пипЦѳгЬз.  І.еіргі^.  1882.  ВЦ.  I.  8.  178,  1в8.  1ииИ1К  аѳ8  *‘ч  шій  19.  ЛаЬг- 

’)  Еап^ііапв.  І)іе  СгезсЬісЬіе  Цѳг  Мизік  Цпч  17  іа  „„я  іо  т„і  и  .>  . 
Ееіргіщ  1882  ВЦ  I  8  ИМ  17Й  п”  т>“  •  и.,  18.  шіЦ  19.  ЭаІігЬипЦеіѣз. 
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Французская  публика  начала  сознавать  необходимость  въ  націо¬ 
нальной  оперѣ.  Но  для  этого  нужно  было  рѣшить  вопросъ:  годится- 
ли  французскій  языкъ  для  опернаго .  пѣнія?  Положительный  отвѣтъ 
былъ  данъ  Перреномъ  (АЫіё  Реггіп),  котораго  поэтому  можно  счи¬ 
тать  за  основателя  французской  оперы  1 *). 

Послѣ  ознакомления  французовъ  съ  итальянской  оперой,  не  за¬ 
медлили  появиться  съ  ихъ  стороны  попытки  создать  собственную  на¬ 
ціональную  оперу.  Еще  за  долго  до  пріѣзда  итальянской  оперной 
труппы  въ  Парижъ,  во  Франціи  существовали  сценическія  представ¬ 
ленія,  состоявшія  преимущественно  изъ  танцевъ,  съ  присоединеніемъ 
пѣнія  и  разговора.  Но  подобныя  представленія  были  очень  грубы 
и  свидѣтельствовали  о  весьма  низкой  степени  эстетическаго  развитія 
французскаго  общества.  Предтечей  французской  оперы  можетъ  счи¬ 
таться  балетъ,  состоявшій  изъ  танцевъ,  декламаціи  и  пѣнія.  Такой 
балетъ  былъ  данъ  въ  1582  г.  при  бракосочетаніи  герцога  <іе  йоуеизе 
съ  МасІешоізеІІе  йе  Ѵаийетопі,  сестрою  королевы.  Этотъ  балетъ  назы¬ 
вается  «Ваіеі  сотіцие  сіе  Іа  Коупе,  Іаісі  аих  иорсез  Йе  Мопзіеиг  1е  Бис  Йе 
Лоуезѳ  ѳі  Майетоізеііе  йе  V  аийетопі  за  зоеиг.  Р  аг  Ваііазаг  йе  Веаиіоуѳиіі, 
Ѵаіеі  йе  СѣатЪге  йи  Коу  еі  йе  Іа  Кедпе  за  тёге.  А  Рагіз.  1582.  Раг 
Айгіап  1е  Коу  еі  КоЪѳгі  Ваііагй.  Устроитель  этого  балета  былъ  скри¬ 
пачъ  Бальтазарини  (Ваііазаг,  или  Веаи^оуеиН),  текстъ  написалъ  коро¬ 
левскій  милостынникъ  йе  Іа  Сііезпауѳ,  а  музыку — придворные  му¬ 
зыканты:  Веаиііѳи  и  8а1шоп* 2).  По  мнѣнію  Бёрнея,  единственная  снос¬ 
ная  мелодія  во  всемъ  произведеніи  та,  которую  Бальтазарини  на¬ 
зываетъ:  «Бп  зоп  Гогѣ  §ау,  понішё  Іа  СіосЬеііе»  3). 


паі  Ц’ИікГоіге  Цѳ  Іа  Мизіцне,  ѣѳіш  а  Рагів  а  іа  ВіЫіоЫіёцие  Цѳ  Горѳга  Ци  23 
аи  29  ЛиШѳ*.  Еоситепіз,  тётоігеа  е*  ѵоѳих  риЫіёз  раг  Іѳз  80ІП8  Це  М.  Л. 
СотЬагіои.  Зоіѳвгаѳб.  1901,  р.  208. 

1)  ѴС.  ЬагщЬапв.  Віѳ  Ѳ-езсЬісМѳ  4ѳг  Миэік  Цез  17.,  18.  ипЦ  19.  ЛаЬг- 
ЬипЦѳгСа.  Ьѳіргі^.  1882.  ВЦ.  I.  8.  179  К. 

2)  Вигпеу.  А  цепѳгаі  Нініогу  о!  ггшзіс.  ЬопЦоп.  1789,  III,  р'  275 — 278. 
Стихи  для  этого  балета  были  написаны  Цѳ  Іа  СЬѳапа.уѳ.  (АтЪгов.  О-езсЫсЫѳ 
Цѳг  Мизік.  Ьѳіргі§.  1878.  ВЦ.  IV.  8.  216). 

3)  Вигпеу.  А  §епега1-  Ьіяіогу  оі  ніизіс.  ЪопЦоп.  1789.  Ш,  р.  278.  Это 
произведеніе  помѣщено  въ  моей  Краткой  исторической  музыкальной  хре¬ 
стоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  101. 

Значительный  историческій  интересъ  представляютъ  образцы  пѣнія 
соло  въ  этомъ  балетѣ,  написанномъ  ранѣе  появленія  оперы  въ  Италіи  на 
нѣсколько  лѣтъ.  Амброоъ  предполагаетъ  въ  этихъ  мелодіяхъ  отголосокъ  ми¬ 
стерій,  напоминающихъ  въ  свою  очередь  церковное  пѣніе  своими  длин¬ 
ными  колоратурами.  (АтЬгоз,  бѳзсЬіспіѳ  Цег  Мизік.  Ьеірзіц.  1878.  ВЦ.  IV. 
8.  231). 

Отрывокъ  такого  пѣнія  соло  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  историче¬ 

ской  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  102. 

Въ  нѣкоторыхъ  мелодіяхъ  этого  балета  „замѣтенъ  какъ  бы  неясный 

намекъ  на  оперную  арію  и  притомъ  во  вкусѣ  и  характерѣ  французской 

оперы.  Если  дать  себѣ  трудъ  построить  на  пѣніи  Главна,  какъ  на  основ- 

16* 
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^  Первая  французская  опера  была  написана  Робертомъ  Камби- 

тѳкст;^ббГГпвррваГ(Рі™  Ре"?п?^™вТТ'Ьт",пШ1Г 

ревом,  пройде  быЙГсу ЙЙ  ва°^Нл°: 

Оно  быГГноТъРГГеѲ  Прелести  пРиР0Ды  и  пастушеской  жизни, 
о  оыло  дано  въ  замкѣ  главаго  откѵпшика-  4р  ь  ітяѵп 

гоммЛоп™’  НѲ  ЛаіЮ°  011  П“Р“а)  по»ъ  названіемъ:"  «іівгетйге 

оЗенГ^пГ8'4"8'  ВЪ  1659  г'  ')  “  »Ьо  ГкГшой 

„  и  значепш  послѣдняго  можно  судить  ПО  ТОМУ  (Ьактѵ  что 

довика  ХІУЛГГ ДаИНаЯ  ВЪ  1660  г‘>  ПРИ  бракосочетаніи  Лю¬ 
довика  XIV  съ  инфантою  испанскою,— не  понравилась-  Фпашгѵчтт 

восхищенные  упомятымъ  произведеніемъ  Перрена  Гкамбера^х? 

йли  слушатъ  свою  національную  онеру  >).  Но  смерть  Мазаоннн 

сяи  лѣтъ/'  “Г  ра3“™  Ф1,апцУ“ы-0*  опері/на  цѣлыя  де- 

ствованными  Ъ  С  театРальньжи  машинами,  имъ  усовершен- 

либретто  которой  было  написано"  пТреГм“3^Сбер0ом;, 

она^им^іа^с^хъ^громадаи^о^отором^достатотао^сгадѣтель-' 

ствуетъ  тотъ  фактъ,  что  одинъ  либреттистъ  получилъ  прибыли  30  000 
■франковъ  3).  Наступившими  несогласіями  и  раздорами Теадѵ  назш^ 

зовмсГлвдщГЯ  ѵспѣ?аНрУЗСК0Й  НаЦІ0НаЛЬН0Й  0ПѲРЬІ  ловк°  восполь¬ 
зовался  Ліюдлиу  успѣвшій  выхлопотать  себѣ  привилегію  гп  ття  ™ 

давать  оперныя  представленія,  которая  снанала^ыла  н^едоставЕ 


внутренней  гармоніи,  обнаружить  которую  едва  лГбылГнгТ®  И  СКрЫТ0Й’ 
композиторъ,  но  и  невольно  напомни..™»;  ѲД  6  состояніи  самъ 

Ьгоз,  в-сЦіе  аег  Л«Л  (Аш' 

Мелодіи  Глаика  и  Ѳѳтиды  помѣшѳыьт  тѵт  п* 

музыкальной  Хрестоматіи.  2-е  изд.  Саб.  1900,  стр  369  РаТК°И  псториадс“°й 

4ег18.  Ьерргі^ГвсІ  Iе  ^180- 181.  ^  ІѲЗ  18‘  "пс1  ДаЬгЬпп- 

йегіб.  Ьеф,іІаПіІ8Ь2аі  аеі84-і8б.'аѲІ'  ^  Лб8  17’  18'>  ШІЙ  19‘  ^'а-Ьип- 

8.  301?  В8І.  Ѵ°П  І)оттег-  НапіЬисЬ  сіѳг  Мивік^евсЬіоЬіе.  БѳіргЩ.  1868. 
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Людовикомъ  XIV  Перрену  :).  Когда  Люлли  сталъ  во  главѣ  фран¬ 
цузской  національной  оперы,  началась  эпоха  ея  блестящаго  раз¬ 
витія. 

Жанъ  Батистъ  Люлли  (1633—1687  г.)  былъ  флорентійскій  уро¬ 
женецъ.  Въ  1644  г.  онъ  былъ  привезенъ  герцогомъ  Гизомъ  въ  Парижъ 
и  взятъ  поваренкомъ  въ  придворную  кухню.  Въ  свободные  часы  онъ 
бренчалъ  на  гитарѣ,  на  которой  выучился  играть  еще  во  Флоренціи. 
Обративъ  на  себя  вниманіе  музыкальными  способностями,  онъ  сталъ 
брать  уроки  на  скрипкѣ  и  сумѣлъ  расположить  къ  себѣ  высокопо¬ 
ставленныхъ  людей  сочиненіями  для  этого  инструмента.  Наконецъ 
ему  удалось  обратить  на  себя  взоры  самого  Людовика  XIV,  который 
назначилъ  девятнадцати- лѣтняго  музыканта  главнымъ  инспекторомъ 
своего  большого  оркестра,  состоявшаго  изъ  двадцати  четырехъ  чело¬ 
вѣкъ  и  называвшагося  «Огапсіе  Ьагкіе».  Потомъ  Людовикъ  XIV  учре-; 
дилъ  другой  оркестръ  изъ  шестнадцати  человѣкъ,  называвшійся  «Ьев 
реШз  ѵіо1опз»,*и  во  главѣ  его  поставилъ  Люлли,  который  такъ  усо-  . 
вершеиствовалъ  свой  маленькій  оркестръ,  что  послѣдній  затмилъ  боль¬ 
шой  оркестръ,  называвшійся  также  «Без  ѵіпці  циаіге  ѵіоіопв»  а).  Но 
Люлли  не  ограничивался  одною  капельмейстерскою  дѣятельностію. 
Онъ  сочинялъ  для  своего  оркестра  разныя  пьесы,  которыми  старался 
улучшить  технику  оркестровой  игры,  выступая  самъ  въ  качествѣ  вир¬ 
туоза  на  скрипкѣ *  3)  и  добился  такого  къ  себѣ  вниманія,  что  ему 
было  поручено  написать  музыку  для  балета  съ  текстомъ  Мольера.  Въ 
этомъ  балетѣ  долженъ  былъ  танцовать  самъ  Людовикъ  XIV. 

Люлли  пускался  на  все,  чтобы  расположить  къ  себѣ  короля. 
Онъ  не  брезговалъ  даже  паясничествомъ,  съ  цѣлью  развеселить 
Людовика  XIV.  Такъ,  напримѣръ,  въ  роли  мольеровскаго  Пурсоньяка, 
Люлли,  изобралсая  его  бѣгство  отъ  докторовъ  и  аптекарей,  спры¬ 
гнулъ  въ  оркестръ,  прямо  на  флигель,  оттого  разбившійся  въ  дре¬ 
безги,  чѣмъ  насмѣшилъ  короля  4 *).  Своимъ  низкопоклонствомъ,  лестью 
и  шутовствомъ,  онъ  добился  такой  благосклонности  со  стороны  Лю¬ 
довика  XIV,  что  былъ  назначенъ  на  постъ  главнаго  интенданта  ко¬ 
ролевской  музыки.  Въ  1672  г.  онъ  сталъ  во  главѣ  французской 
оперы  6 * * * *).  Здѣсь  онъ  проявилъ  весьма  сильную  дѣятельность  въ  ка- 


»)  ІЪій.  8.  381. 

3)  ІЪій.  8.  381 — 382.  Ср.  XV.  ЪапдЪапз.  Біе  СгевсЫсЫе  4ѳг  Мивік  сіѳв 

17.,  18.  іііі4  19.  ДаЬгЬшісІѳгі:.  Ьѳіргі§.  1882.  Вй.  I.  8.  196. 

з)  Бе  Егѳвпеѵшѳ  утверждалъ,  что  „никто  но  умѣлъ  извлекать  изъ 

скрипки  такихъ  звуковъ,  какъ  Люлли11.  (XV.  Ьап^Ьапв.  Біе  ОеясЬісЪіѳ  бег 

Мивік  <1ев  17.,  18.  ип<1  19.  ЙаЬгЬипйегіів.  Ъѳіргіц.  1882.  Всі.  I.  8.  196. 

■>)  XV,  Ьап@;Ьап8.  Біе  О-еясЪісЬьѳ  <1ег  Мизік  йез  17.,  18.  ипй  19.  .ТаЬг- 

Ьипйѳіѣз.  Бѳіргід.  1882.  Вй.  I.  8.  197—  198. 

з)  ІЪій.  I.  8.  199. 
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чествѣ  композитора  и  дирижера.  Онъ  ревностно  заботился  объ  усо¬ 
вершенствованіи  исполненія  и  при  своемъ  вспыльчивомъ  нравѣ  иногда 
разбивалъ  скрипки  о  спины  музыкантовъ,  если  они  не  играли  со¬ 
гласно  съ  его  желаніемъ.  Пылкій  нравъ  Люлли  былъ  причиною  его 
смерти:  дирижируя  оркестромъ,  игравшимъ  «Те  Веши»,  исполненіе 
котораго  было  назначено  по  случаю  выздоровленія  Людовика  ХІУ. 
Люлли  такъ  ревностно  махалъ  своимъ  дирижерскимъ  жезломъ,  что 
ушибъ  себѣ  ногу  и,  боясь  сдѣлать  операцію,  вскорѣ  умеръ.  Когда 
Люлли  былъ  боленъ,  его  посѣтилъ  духовникъ,  который  ему  посо¬ 
вѣтовалъ,^  въ  знакъ  раскаянія  въ  своей  театральной  дѣятельности  — 
гр  ховной  въ  глазахъ  духовенства, — слсечь  послѣднюю  свою  оперу. 
Люлли  послушно  исполнилъ  приказаніе  духовенства,  сжегъ  переписан¬ 
ныя  партіи  своей  новой  оперы,  тихонько  спрятавъ  отъ  строгихъ  очей 
священника  партитуру.  Передъ  смертью  онъ  легъ  на  золу  съ  веревкой 
на  шеѣ,  пѣлъ  предсмертную  пѣсню:  «іі  іаиѣ  шоигіг,  рёсЬеиг»  и  какъ 
,  жилъ,  такъ  и  умеръ — комедіантомъ  *).  • 

I  лавная  заслуга  Люлли  заключается  въ  его  операхъ.  Онѣ  но¬ 
сили  названіе  «іта&ёйіе  шіке  еп  шизіцие»  2).  Всѣхъ  оперъ,  написан¬ 
ныхъ  Люлли,  было  девятнадцать.  Изъ  нихъ  наиболѣе  . замѣчательны: 
Аісебіе,  Тііёзёе,  РвусЬё,  Огрѣёе.  Аіуз,  ВеІІёгорЬои,  Рговегріпе,  Агшійе, 
іпаеіоп  и  др.  Либреттистъ  Люлли  былъ  Филиппъ  Кино  (РЬіІірр  <^ш- 
паиіі,  а).  Достоинъ  вниманія  способъ,  котораго  придерживался  Люлли, 
при  сочиненіи  своихъ  оперъ  4 *).  Онъ  выучивалъ  текстъ  наизустъ 
садился  за  фортепіано  и  подбиралъ  музыку  къ  выученнымъ  словамъ’ 
диктуя  ее  своимъ  ученикамъ  6).  Такъ  сочиняютъ  лишь  дилеттанты 
поэтому  упомянутый  способъ  композиціи  свидѣтельствуетъ  о  томъ’ 
что  Люлли  не  былъ  глубокимъ  знатокомъ  теоріи  композиціи.  Спе¬ 
ціально  музыкальная  сторона  оперъ  Люлли  не  высокаго  достоинства. 
Не  на  нее  Люлли  преимущественно  сосредоточивалъ  свое  вниманіе. 

нъ  стремился  въ  оперѣ  къ  усиленію  музыкой  драматическихъ  эффек¬ 
товъ  и  къ  вѣрной  декламаціи,  чѣмъ  какъ  нельзя  болѣе  угодилъ  націо- 


8  382  4  ТгГ,  М-  НапбЪисЬ  Пег  МивікеевсЪісЫе.  Ьѳір2іе.  1868, 

НЫіФгѵ  п?'  Р  Р0Щ?Ы?  Церковью  потому,  что  ожегъ  свою  оперу  ГЬеску 
^еТ  ьопЦол  ^ІЖ  ѴоГ1  Т  Г  ЬГІЧ^ПСп,  -^"Нааопаишп  іп  Еигоре. 

ііочитлась°грѣхов'ншо.1Ы(1.^'і1,б^.^347уѲЛЬНОСТЬ  ЛЮДѲЙ’  Причаст“  тѳатРУ. 
V.  пГ'Д°П  ®оттѳг-  НппіЬисІі  бег  МивікдѳзсЬісЬіѳ.  Ьѳіргіп.  1868  8  384 

лемъ  -А^ГзоГсѵьЛГы  °ЛЛИ:  РзусЧ,  И  ЬеІіёгорЬоп  написаны  Корне- 
.  ,,С1а  ,ѳ*  ваіаіёе  Кампистрономъ  (Спшрізігоп >.  См.  XV.  І.апеЬапв  Віе 

8.  203-204  ЙеГ  Ми8ік  йез  17-’  18-  иП|1  19,  ЛаЬгЬипбѳгів.  Ьеіргід.  1887.  Вб.  II. 

4)  ІЬі'б.  I.  8.  384. 

5)  Лучшій  ученикъ  Люлин  былъ  Колассъ. 
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нальйому  вкусу  французовъ.  Въ  операхъ  Люлли  преобладаетъ  текстъ. 
Драматическій  интересъ  либретто  былъ  значительно  возвышенъ  Кино. 
Люлли  вполнѣ  подчинялъ  свою  музыку  поэзіи,  слову.  Для  этой  цѣли 
онъ  безпрестанно  мѣнялъ  ритмъ,  стремясь  какъ  можно  болѣе  при¬ 
близить  размѣръ  музыки  къ  размѣру  словъ  текста.  Речитативы  ) 
преобладаютъ  и  только  въ  моменты  лирическихъ  изліяній  перехо¬ 
дятъ  въ  аріозо  2).  Оттого  въ  операхъ  Люлли  музыка  довольно  оѣд- 
ная,  но  служитъ  удачной  иллюстраціей  либретто.  Люлли  старался 
возвысить  драматическое  значеніе  хора  3),  почти  совсѣмъ  исчезнув¬ 
шаго  изъ  итальянской  оперы  того  времени  4).  Увертюры  Люлли  ) 
состоятъ  изъ  трехъ  частей,  изъ  которыхъ  первая  и  третья  вь  ме¬ 
дленномъ  темпѣ,  а  вторая  въ  быстромъ.  Слѣдовательно,  отношеніе 
частей  въ  увертюрахъ  Люлли  обратное  установленному  въ  увертю¬ 
рахъ  Ал.  Скарлятти,  понявшаго  важность  преобладанія  быстрыхъ 
частей  .въ  инструментальной  музыкѣ  (увертюра  Ал.  Скарлятти  имѣетъ 
слѣдующій  порядокъ:  АПецго,  Айа§іо,  АІІе^го,  а  Люлли:  Огаѵѳ, 
Аікщго,  Сгаѵе),. 

Интересъ  оперъ  Люлли  возвышался  непремѣннымъ  присут¬ 
ствіемъ  балета,,  и  самымъ  гадательнымъ  и  эффектнымъ  исполненіемъ. 
По  настоянію  Люлли  женскія  роли  стали  исполняться  женщинами, 
а  не  мужчинами,  какъ  это  было  *  до  него  ®).  Блескъ  сценической 
обстановки,  эффектность  балета,  драматическое  достоинство  либретто, 
усиленное  удачной  музыкальной  иллюстраціей,  вѣрность  декламаціи 
и  полное  господство  слова  надъ  музыкой, — все  это  обезпечило  успѣхъ 
оперъ  Люлли  на  француской  сценѣ,  гдѣ  онѣ.  несмотря  на  свое  до- 


1)  Ватте  въ  своемъ  сочиненіи:  „Ьѳз  Ъѳаих  аіѣв  гебиіів  а  ил  теше  ргіп- 
сіре“  Рагіз.  1747,  р.  267,  пишетъ:  „Когда  Люлли  сочинялъ  свои  прекрасные 
речитативы,  онъ  иногда  просилъ  Шаммелѳ  (СЬаштеІё)  ему  декламировать 
текстъ;  Люлли  быстро  схватывалъ  ѳя  интонацію  и  впослѣдствіи  подчинялъ 
послѣднюю  правиламъ  своего  искусства. 

2)  Есть  извѣстіе  что  знаменитая  пѣвица  Фау стина  (родившаяся  въ 
1693  г.)  проѣздомъ  въ  Англію  посѣтила  Парткъ  и,  слушая  тамошнюю  оперу, 
послѣ  получасового  ожиданія  воскликнула:  „Когда  лее  наконецъ  будетъ  арія  . 
(Впгпеу.  А  @ѳпем1  Ьівіогу  оі  шивіс.  Ьопбоп.  1789  Ш,  р-  27”) 

3)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НапбЪисЬ  бег  МивікцевсЬісЫе.  Ьѳіргі§.  1868.  8.  386 

Что  касается  хоровъ  въ  операхъ  Люлли,  то  они  соотвѣтствуютъ  антич¬ 
ному  принципу  единства  дѣйствія  Ихъ  декламаторскій  характеръ  строго 
выдержанъ.  Они  лишены  богатой  мелодичности  итальянскихъ  оперъ  и 
какихъ  бы  то  ни  было  контрапунктическихъ  прикрасъ,  но  какъ  въ  хорахъ, 
такъ  и  въ  пѣніи  соло  удачно  избѣгнута  опасность  монотонности  частою 
перемѣною  двухъ-дольиаго  и  трехъ-дольнаго  такта.  (XV.  ЬапцЬапз.  Біѳ  6гѲ- 
всЬісЫе  бег  Мпзік  без  17.,  18.  ипб  19.  баЬгЬипбеіѣз.  Ьеіргіц.  1882.  Бб.  1. 

8  207).  ч 

4)  Аг.  ѵоп  Боттег.  НапбЪисЬ  бег  МивікцевсЬісМѳ.  ЬѳіргЩ.  1868.  8.  292. 

«]  XV.  ЬапцЬапв.  Віе  ОгѳвсЬісЬбѳ  бег  Мивік  бев  17.,  18.  ипб  19.  баЬг- 
Ьипбегбв.  ЬеіргЩ.  1882.  Вб.  I.  8.  206—207. 
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«^о  низкое  МуЗЫКаЛЬНОе  достолнство’  продержались  окола  ста 

ствоь!ІГж^ГЛ;,РаЗШТІЮоФраНЦуЗСКОЙ  національной  оперы  содѣй¬ 
ствовалъ  Жанъ  Филиппъ  Рамо  (1683—1764  г.).  Онъ  шло  обня 

ОД™  Р~Г  Дар0ВаНІе'  0тецъ  послалъ  его  въ  Миланъ,  гдѣ, 

*  2\ 1  в  г  подшгаУлся  впередъ  въ  своемъ  музыкальномъ  раз¬ 

ни  ).  Впослѣдствіи  онъ  бралъ  уроки  у  Маршана  3)  Рямп  ™ 
учился  играть  на  фортепіано,  органѣ  /Д Онъ  написалъ 
большое  число  инструментальныхъ  сочиненій.  написалъ^ 

„  амо  стал*  писать  оперы  пятидесяти  лѣтъ  (съ  1733  г.)  и  съ 
оръ  всецѣло  посвятилъ  себя  этому  роду  композиціи  Изъ  нихт 
наиболѣе  замѣчательны.  НуроШе  еі  Агісіе, Сазіог еГроІіих 
р.  добно  операмъ  Люлли,  оиѣ  отличаются  драматичностью  и 
йРностш  декламаціи.  Но  музыкальная  стороня  ~  Рм„  хотя 

рахмТюЗТоаГ1  те,ІЯ0"’  ”°  Г0Р“10  Р»»итѣо.Р,ѣм“  1  оГ 
юхъ  "  !  му,евм  те°Рш  “У31-1"1  отразилось  въ  опе- 

рахъ  Рамо  интереснымъ  аккомпаниментомъ  съ  самостоятельными  мп 

™»МИ,  фугированными  хорами  и  богатствомъ  ир„„7и Вс"  ™ 

ии”ИвГсъ^а1Р“ЦУ8а":'Й  “УбЛ™-  ™  "РОСТОЙ 

іащеи  съ  бѣдностью,,  въ  музыкѣ  онеръ  Люлли.  Поэтому  фпанцѵв- 

нанкінялТй  т°ТНеСЛаСЬ  КЪ  Рамо’  какъ  къ  посягателю  ні  традщіи 
національной  французской  оперы.  Но  впослѣдствіи  Рамо  былъ  по 

устшовлешТГЕ™™  0!?НеНЪ’  какъ  продолжатель  принциповъ 
установленныхъ  Люлли  на  французской  оперной  сценѣ  *). 

принципы  французской  оперы,  состоявшіе  въ  преобладаніи 

драматическаго  элемента  надъ  музыкальными  интересами  и  въ  вѣрно- 

деьламацш,  ради  которой  устранялись  фіоритуры  и  колопатѵоы 

нарушавшія  ясность  слова,  нашли  примѣненіе’ ГлуГТсм  аѣ’ 

ХъТлши’н  РаМоЪ.,НеСР““еВ“°  вМЬШеЮ  Ч®«ственностію, 

Рамо  представляетъ  рѣдкое  соединеніе  творческихъ  способно- 


к  ,  !  Пал§-1іап8.  і)іѳ  ОезсщсЫе  Пег  Мизік  Пен  17  18  ПпЗ  іо  г  к 
ЬипЦегіз.  Ьеірящ.  1882.  ВЦ.  I.  8.  226.  1‘-’  1а-  ипс1  19-  •ІаЬг- 

,  іи  Ц,апЦІ1ап8-  Ъіѳ  ОѳвсЬіеЫе  Цѳг  Мизік  Цеч  17  18  „„я  юты 
Ьипсіегіз.  Ъѳіряі^  1882.  ВЦ.  1  8  226  аѳз  1  Д  19-  ДаЬт- 

*)  ІЬіЦ.  I.  8.  229-^233. 

8  48  ОДГХгЪп^°чііаЗКаТѲЛЬ  ?  “Р°Дмвм»ель  Люлли  и  Рамо.  (См.  іЫЦ.  II 

4‘АѴоі  ГТ  А  ТГТ  *ь*  >— * 
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стей  съ  теоретическимъ  мышленіемъ:  въ  его  лицѣ  соединились  та¬ 
лантливый  композиторъ  и  весьма  выдающійся  ученый  теоретикъ. 
Сущность  теоріи  музыки  заключается  въ  изслѣдованіи  законовъ  му¬ 
зыкальнаго  творчества  и  въ  ихъ  систематически-логическомъ  изло- 
женіи,  какъ  правилъ  композиціи  ’). 

Композиторы  давно  писали  аккорды,  ничего  не  зная  объ  этихъ 
звуковыхъ  комбинаціяхъ  или  имѣя  о  нихъ  превратныя  понятія  (см. 
стр.  164).  Рамо  въ  своихъ  трактатахъ  по  теоріи  музыки  удалось 
выяснить  понятіе  объ  аккордахъ  и  намѣтить  главные  законы  музы¬ 
кальной  гармоніи  2).  Рамо  впервые  установилъ  понятіе  объ  основ¬ 
ныхъ  и  обращенныхъ  аккордахъ  и  замѣтилъ  ихъ  терцеобразное  по¬ 
строеніе.  Онъ  первый  заявилъ,  что  трезвучіе  3)  с-е  д  и  секстаккордъ 
е-д-с  одинъ  и  тотъ  же  аккордъ:  первый  въ  своемъ  основномъ  видѣ, 
а  второй  въ  обращеніи  4). 

Рамо,  установивъ  значеніе  тоники,  субдоминанты,  доминанты, 


Ч  Н.  Віетапп.  ОезсЬісЫе  Цѳг  МизікіЬѳогіе.  І.еіргіу.  1898.  8.  460. 

2)  Теоретическіе  труды  Рамо:  4 * * * *)  Тгаііё  Ц’Ьагтопіе  гёііиііѳ  а  зев  ргіп- 
сірез  паіигѳіз  1722;  N оиѵеаи  зузіётѳ  Не  тизнріе  Шёогщие  1726  н  пр.  (См. 
перечень  его  теоретическихъ  трудовъ  у  Н.  Віѳшапп.  Мизік-Ъехікоп.  б  Аиі‘- 
Іаце.  Ъеіргідз  1900.  8.  913.  (Агі.  Ватѳаи).  Теоретическіе  труды  Рамо  вызы¬ 
вали  порицанія  его  противниковъ,  напримѣръ,  Маттесона.  (См.  МаІіЬезоп. 
Кіеіпе  ОѳпегаІЪазз-ЗсЬиІѳ.  НатЪигц.  1735.  8.  221.  Ср.  Аг.  ѵоп  Сот  тег.  Наікі- 
ЪисЬ  Цег  МизікцезеіиеЫе.  Ъеіргіц.  1868.  8.  468).  Впослѣдствіи  Деап  1е  ВопЦ 
Ц’АІетЪегі,  знаменитый  математикъ,  переработалъ  гармоническую  систему 
Рамо.  (ІЪіЦ.  8.  468). 

3)  О  терминѣ  „трезвучіе11  см.  Н.  Віетапп.  ОѳвсЪісМе  Цег  МизікіЬѳогіе. 
Ъеіргід.  1898.  8.  416  —417,  439. 

4)  Н.  Віетапп.  Мизік-Ъехікоп.  5  Аийаде.  Ъеіргіц.  1900.  [8.  913.  Агі. 
Катеаи. 

Плодотворная  мысль,  по  обыкновенію,  приходитъ  въ  голову  не  одному 
человѣку,  а  нѣсколькимъ.  Ученіе  Рамо  коренится  во  взглядахъ  Царлино  и 
вытекло  изъ  практическаго  употребленія  аккордовъ  въ  генералъ-басѣ. 
Н.  Віетапп.  КпіесЬівтиз  (Іо г  Мизік^езсЬісЫе.  2  Аиііацѳ.  Ъѳіряіц.  1901.  I  Тѳіі. 
8.  160).  Пониманіе  обращенія  аккордовъ  замѣтно  въ  сочиненіяхъ:  1)  Келлера 
(ОоііѳігіеЦ  Кѳііѳг.  Виіез  Іи  г  ріауіпц  а  ікогоп^Ь-Ъавз),  вышедшемъ  въ  1707  г. 
подъ  названіемъ  „А  сотріеіѳ  тѳіЬоЦ  оі  аііаіпіпц  Іо  ріау  а  ІЬогоицЬ  Ьазз 
ироп  сіІЬѳг,  огдап,  ЬагрзісЬогі  ог  іЬеогЪо1и1ѳ“  (Н.  Віетапп.  ОезсЬісЫе  сіѳг 
МизікіЬѳогіе.  Ъеіргщ.  1898.  8.  428—431.  Н.  Віетапп.  Мизік-Ъехікоп.  5  Аийацѳ. 
Ъѳіргір;.  1900.  8-  565.  Агі.  Кеііег);  2)  Веркмѳйстѳра  (Ап.  \Ѵегктеіз1ег.  Мизісае 
таіЬетаІісае  ЬоЦѳциз  сигіозиз  1687,  см.  Н.  Віетапп,  Мизік-Ъехікоп.  6  Аий. 

Ъѳіргіц.  1900.  8.  1241.  Агі.  бѴегктеізІѳг,  Н.  Віетапп.  ОезсЬісЫе  Цѳг  Мизік- 
іЬеогіе.  Ъеіргіц.  1898.  8.  431)  н  у  3)  Зорге  (О.  А.  8ог«'е.  V огцетасіг  сіѳг 

тизікаіізсііеп  Котрозіііоп.  1745—47.  Ом.  Н.  Віетапп,  Ми8ік-Ъехікоп.  6  Аий. 

Ъѳіряі^.  1900.  8.  1068.  Агі.  8ог®ѳ,  Н.  Віетапп.  ОезсЬісЫе  іег  МизікіЬеогіѳ. 

Ъѳіргір;.  1898.  8.  444—  446),  нашедшаго,  вѣроятно,  обращенія  аккордовъ  неза¬ 

висимо  отъ  Рамо,  а  комбинаціонные  тоны  независимо  отъ  Тартини.  (ІЪісІ. 

8.  446). 
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медшгаы  и  вводнаго  тона  >),  содѣйствуетъ  логической  послѣдова¬ 
тельности  аккордовъ  и  мастерски  объясняетъ  кадансы *  2). 

*  * амо  пеРпый  Допускаетъ  теоретически  свободные  диссонансы 

™Г  ѵѴ‘°Т0РЫХЪ  не  смягчена  ни  приготовленіемъ,  ни  мелодиче¬ 
скими  ходами  въ  видѣ  проходящихъ  и  вспомогательныхъ  нотъ  3) 
-замѣчательна  попытка  Рамо  найти  объясненіе  мажору  и  ми- 

П7Р^ЪГУГЧѲСКИХЪ  яшюшяхъ-  Сначала  въ  .Тгаііё  бе  ГЬагтопіо» 
6ы:іъ  ПР0™  дуалистическаго  принципа  Царлино  % 
но  впослѣдствіи  въ  «бепегаіюп  Ііагтопіцие»  (1737)  все  болѣе  и 
болѣе  съ  нимъ  примиряется  «) 

1751)  "  1  Р,ССР  (“  ег0  Мс'і0"ла1ге 

ТооРетнчсская  основа  минора  представляетъ  вопросъ  перво- 

тТ,оГ\ТТС™  г"  см’ями»>*  ™У™-  Онъ  настолько 
’  даже  Іельмгольцъ  въ  своемъ  знаменитомъ  трудѣ 
«Ученіе  о  слуховыхъ  ощущеніяхъ,  какъ  физіологическая  основа  для 
теоріи  музыки»  (Снб.  1875),  не  даетъ  удовлетворительнаго  рѣше- 

важный  шагъ  впередъ  сдѣлалъ  Оеііпщеп  въ  своей 
книгѣ  «Нагтопіе-Зузіет  іп  сіиаіег  Епі\ѵіскеіип§»  (1866),  обнару- 


1901.  Іт?П  1ТГна™™иг  бег  М  Щ  ыоЬ4ѳ  а  Аіійа^  Ьеірг,8_ 
8.  454,  460—461.  '  °  безсЬісЫе  (іѳг  МиаікіЬеогіе.  ѣеіргЩ.  1898. 

его  учете!'  Рам?,  еретиковъ,  оцѣнившихъ 

Рг»  ч-г  Ріпгѵ.  г ^г*  ^а^Ьѳ.  (гепѳгаІЪаза  іп  (ігѳі  Ассоггіап  17Ь6 

ГтЛ.  ІТбГім)** 2  4Ы1.".А“.™”:  іт. 

•Л  $на  йа&Ѵйакі^іса&л&Т'» 

“  Iе  а  рг.Н,н.  Ое  ПшгтоЫе.  і  мѢч.І  18«“?  ЬІіТѢѴі 

ранѣе  у  Рамо  въ  его  Тгаііё  сіе  1’Ьагшопіѳ  а^2)  Ом  РТТ  Р  ъ  встрѣчается 
бег  МиаікіЬеогіе.  ЬѳіряЩ.  1898.  8.  48  ™  ^  ‘  ’’  °  '  Ы'  ТІіетапп-  ѲевсЬісЬѣе 

=1  Н  н!»“аПП-  <^Я“Ы?Ь*е  іѳг  МнзікІЬѳогіе.  Ьеіраіе.  1898.  8  464-455 
1901  I  ТеіІ  І  І52  СО  Н  н!Ги3  ^  МизскцазсЪісЙе.  2  АиЙа^е  Ьеір^. 
8.  744.  агі  МоІІакогІ  Н  '  ^  ѳгаапп-  Мивк-Ьехікоп.  5  Аийацѳ.  Ьеіргі^.  1900. 
1898.  8.  457.  '  '  Віѳтаап-  «ѳясЬсЫе  Пег  МиаікЛеогіе.  Ъе.ргЩ. 

Кіѳтапп-  ОезсЫсМѳ  іег  МизікіЬеогіе.  Аеіргіа-  1898  8  470—471 
денные  Тартини.  (Кі?ешГнТ°^4ьТс&  комбинаціонные  тоны,  наиі 
Ьеірг%.  1901.  I  ТеіІ.  8.  153—1551  8ПШ8  <іѳг  МишЬвевсЬісЬіѳ.  2  АиДаце. 

7)  Н.  Кіешапп.  ѲезсЬісЫе  іѳг  МиаікіЪѳогіѳ.  Ьеіргід.  1898.  8.  496-498. 
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жившій  недостатокъ  изслѣдованій  Гельмгольца  '),  содѣйствовавшій 
освобожденію  теоріи  музыки  отъ  акустики  и  пытавшійся  находить 
объясненія  музыкальныхъ  законовъ  психологическимъ  путемъ  2). 
По  немъ  пошелъ  далѣе  Зіитрі  въ  своей  ТопрзусЬоІо&іе  (1883 — 
1890)  3)  и  Гуго  Риманъ  (Н.  Шешапп,  Ѵегеіпіасѣѣѳ  НагшопіеІѳЬгѳ 
1893),  признающійся,  что  онъ  развиваетъ  далѣе  и  доводитъ  до 
конца  идеи,  кореняющіяся  въ  теоретическихъ  трудахъ  Рамо  4 *). 


ГЛАВА  XXXVII. 

Глукъ  и  его  послѣдователи:  Фогель  и  Сальери. 

Христофоръ  Вилибальдъ  Глукъ  б)  (СѣгізіорЬ  \Ѵ іІіЬаІс!  КШег  ѵоп 
Сіиск)  лшлъ  отъ  1714  до  1787  года.  Онъ  получилъ  начало  своего 
музыкальнаго  образованія  въ  Богеміи  и  выучился  играть  на  скрипкѣ 
и  віолончели.  Въ  Прагѣ  онъ  давалъ  уроки  пѣнія  и  игры  на  віолон¬ 
чели.  Въ  1736  г.  онъ  прибылъ  въ  Вѣну,  гдѣ  ему  удалось  позна-  , 
комиться  съ  произведеніями  Фукса,  Кальдары,  Конти  и  др.  Посту¬ 
пивъ  на  службу  къ  князю  Мельци,  Глукъ  сопроволсдалъ  его  въ  Ми¬ 
ланъ,  гдѣ  сталъ  брать  уроки  у  композитора  Саммартини.  Сдѣлавъ 
быстрые  успѣхи  въ  композиціи,  Глукъ  началъ  писать  оперы,  и  слава 
его  стала  быстро  расти.  Онъ  получилъ  приглашеніе  въ  Лондонъ,  ко¬ 
торымъ  воспользовался.  Въ  Лондонѣ  онъ  познакомился  съ  Генде¬ 
лемъ,  что  не  могло  не  повліять  въ  высшей  степени  благотворно  на 
музыкальное  развитіе  Глука.  Въ  этомъ  городѣ  совершилась  важная 
перемѣна  въ  эстетическихъ  взглядахъ  Глука  на  оперу,  сдѣлавшая  его 
реформаторомъ  этого  рода  искусства.  Говорятъ,  что  непосредствен- 


■)  ІЬіА  8.  498. 

2)  Н.  Кіешапп.  ѲѳаеЫсЫѳ  4ег  МизікЬЬѳогіѳ.  ЬеіргЩ.  1898.  8.  602. 

3)  ТЬісІ.  8.  602.  Ор.  Н.  Кіешапп.  Миаік-Ьехіков.  6  Аиііаце.  Ьеіргі^.  1900. 
8.  571.  Агі.  Кіапц.  8.  1102.  Агі.  8ЬитрГ  (Кагі ). 

4)  Н.  Кіетапп.  О-ѳзеЫсЫе  бог  МизіккЬѳогіѳ.  Ьеіряіц.  1898.  8.  507.  Ср. 
Н.  Кіешапп.  КаіесЬіапта  сіег  Миаік^еаоЬіоЫѳ.  2  Апйяце.  Веіргір;.  1901. 
I  ТеіІ.  8.  153. 

Вотъ  отчего  значеніе  Рамо  возвышается,  а  прежнихъ  авторитетовъ  въ 
теоріи  музыки:  Фукса  (1660 — 1741),  Марпурга  (1718—1795)  и  Кирнбергѳра 
(1721 — 1783)  понижается.  (Н.  Кіешапп.  ОеаспісЫе  бег  МизікіЬеогіѳ.  ЬеіргЩ. 
1898.  8.  XI). 

Представителями  вполнѣ  ретрограднаго  направленія  въ  теоріи  музыки 
являются:  падре  Мартини  (1706—1784),  Отеіі  (1800  —  1886)  и  ученикъ  Грелля 
Г.  Бѳллерманъ  (род.  въ  1832  г.). 

6)  ѵѴк  Ьап^Ьапэ.  Юіѳ  ПеасЬісЫѳ  <іег  Миаік  іѳа  17.,  18.  ип4  19.  ДаЬгЬип- 
сіегіз.  Іѳіргіц.  1887.  ВЦ.  II.  8.  35  ІТ. 
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ной  причиной  возникнувшей  перемѣны  въ  воззрѣніяхъ  Глука  на 

СЛУЧаЙ'  Ему  бЫЛ0  поручено  написать  «па- 
)•  ^ акъ  называлось  произведеніе,  состоявшее  изъ  разныхъ 
у  ранѣе  написанныхъ  арій,  приспособленныхъ  къ  новому  данному 
тексту.  Для  заказаннаго  пасти™,  Глукъ  взялъ  ті  «ѣста  тъ  то 
хъ  прежнихъ  оперъ,  которыя  наиболѣе  нравились  публикѣ.  Но  ему 
пришлось  убѣдиться,  что  наиболѣе  эффектныя  его  аріи  съ  другим! 
словами  потеряли  свое  магическое  дѣйствіе.  Изъ  этого  факгаГлтаь 

ІбЛ ттС1ВЪ  Т0МЪ:  ЧТ°  художественное  достоинство  оперы  зависитъ 
е  отъ  самостоятельныхъ  красотъ  музыки,  а  отъ  соотвѣтствія  ха- 

зРатКьТсяРаот7Хъ  С°ДѲРЖаГ  ТѲКСТа-  Т°ГЛа  Глукъ  рѣшилсіГотка- 
заться  отъ  всѣхъ  традиціи  итальянской  оперы,  въ  которой  •  подъ 

вліяніемъ  виртуозовъ,  музыкальному  элементу,  въ  особенности  ко- 

ГГ0МУ  Пѣнш’  бЫЛЪ  окончательц°  подчиненъ  текстъ,  наконецъ 
утратившій  всякое  драматическое  достоинство.  Возвышеніе  послѣд¬ 
няго  и  подчиненіе  драматическимъ  интересамъ  всѣхъ  элементовъ  оперы 
не  исключая  и  музыкальнаго,  стало  цѣлью  Глука,  къ  осуществле- 

Г°Т0Р0И  °НЪ  Рѣшился  стремиться  во  всѣхъ  своихъ  послѣдующихъ 
драматически-музыкальныхъ  произведеніяхъ  ,У 

въ  *  “°ей  Реформаторской  дѣятельности  Глукъ  нашелъ  союзника 
въ  лицѣ  либреттиста  Кальцабиджи,  который,  понявъ  стремленіе  Глука 
ГЫШеН1Ю  драматическаго  достоинства  оперы,  доставлялъ  этому 
композитору  соотвѣтствующія  его  цѣли  либретто.  Для  первой  своей 
оперы,  въ  которой  Глукъ  началъ  примѣненіе  своихъ  новыхъ  прин- 
циповъ,  онъ  выбралъ  сюжетъ  Орфея  и  Эвридики,  уже  безконечное 
шело  разъ  подвергавшійся  музыкальной  обработкѣ.  Но  ни  одинъ  изъ 
предшествовавшихъ  Глуку  композиторовъ  не  достигъ  въ  оперѣ  на 
этотъ  сюжетъ  такихъ  сильныхъ  драматическихъ  эффектовъ.  Въ  осо¬ 
бенности  удалась  Глуку  та  сцена,  въ  которой  Орфей,  спустившись 
въ  адъ,  умоляетъ  боговъ  въ  трогательной  аріи  возвратить  емѵ  воз- 
любленную  его  супругу  Эвридику,  на  что  хоръ  фурій  отвѣчаетъ  ему 

тГГГГ  В0  ВрѲМЯ  Т°  какъ  °Ркестръ  изображаетъ  завыванье 
-Цероера.  Изъ  слащаваго  пѣвца,  какимъ  Орфей  является  въ  прежнихъ 
перахъ,  онъ  сдѣлался  у  Глука  сильнымъ  драматическимъ  героемъ, 
г-іто  произведеніе  Глука  было  въ  первый  разъ  дано  1762  г  въ  Вѣнѣ 

возрастал?^)1  слѣдовавшимъ  представленіемъ  успѣхъ  этой  оперы 


1401  КаіѳсЬізтив  іег  МиеікдѳзоІпсЫѳ.  2  Аийаеѳ.  Ьоісгіо' 

901.  II  Тѳіі.  8.  149.  Ор.  Гг.  Вгешіѳі.  бѳвсііісііѣе  Пег  Миаік  іп  Ікаііеп  ИеикаоЬ 
ІапЙ  ГгапкгеісЬ.  3  Аийаёе.  ЬѳіргЩ.  1860.  8.  249  ’  °В' 

)  ѴѴ.  Ітіщііаііа.  І)іѳ  ОезсЬіоЫѳ  5ѳг  Яизік  іѳв  17  18  иші  19  ТпЬгЬчт, 

Цѳгкз.  Ъеіргі®.  1887.  ВЦ.  II.  8.  40.  ЭаПгіпш- 
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Если  въ  «Орфеѣ»  драматическія  тенденціи  Глука  проявляются 
лишь  мѣстами,  то  въ  слѣдующей  его  оперѣ — «Альцестѣ»  его  новые  і 
принципы  проведены  съ  полнымъ  сознаніемъ  и  ясно  выражены, 
какъ  въ  самомъ  произведеніи,  такъ  и  въ  предпосланномъ  .ему  пре¬ 
дисловіи.  Послѣднее  служитъ  лучшимъ  средствомъ  для  ознакомленія 
съ  сущностію  оперной  реформы  Глука  1).  Въ  этомъ  предисловіи, 
въ  которомъ  авторъ  обращается  къ  великому  Герцогу  тосканскому, 
Петру  Леопольду,  посвящая  ему  свое  произведеніе,  Глукъ  пишетъ 
слѣдующее:  «Принимаясь  за  сочиненіе  музыки  къ  этой  оперѣ,  я 
имѣлъ  намѣреніе  избавить  ее  отъ  всѣхъ  злоупотребленій,  вкравшихся 
въ  оперу,  вслѣдствіе  суетности  пѣвцовъ  и  слишкомъ  большой  уступ¬ 
чивости  композиторовъ, — злоупотребленій,  такъ  долго  портившихъ 
итальянскую  оперу  и  доводившихъ  это  возвышеннѣйшее  и  прекрас¬ 
нѣйшее  изъ  всѣхъ  сценическихъ  представленій  до  смѣшного  и  скуч¬ 
наго.  Я  хотѣлъ  ограничить  музыку  ея  дѣйствительнымъ  назначеніемъ: 
слулсить  поэзіи  для  усиленія  выралсенія  и  возвышенія  интереса  си¬ 
туаціи,  не  прерывая  дѣйствія  и  не  охлалсдая  его  ненулшыми  укра¬ 
шеніями.  Я  думалъ,  что  музыка  для  поэзіи — тоже  самое,  что  лшвость 
краски  и  удачное  смѣшеніе  тѣней  и  свѣта  для  безукоризненнаго  и 
правильно  начертаннаго  рисунка,  отчего  фигуры  послѣдняго  дѣлаются 
олшвленнѣе,  не  теряя  своихъ  очертаній.  Я  остерегался  останавли¬ 
вать  дѣйствующее  лицо  въ  пылу  діалога,  заставляя  его  выяшдать 
скучную  ритурнель,  или  въ  серединѣ  фразы  выдерживать  удобную 
для  пѣнія  гласную,  съ  цѣлью  дать  возможность  пѣвцу  въ  длинномъ 
пассалсѣ  показать  подвгокность  своего  голоса.  Точно  таюке  я  избѣ¬ 
галъ  прекращать  дѣйствіе  олсиданіемъ,  покуда  оркестръ  дастъ  время 
пѣвцу  запастись  воздухомъ  для  длинной  ферматы.  Я  думалъ,  что 
нѣтъ  надобности  укорачивать  вторую  половину  аріи,  если  она  ока¬ 
зывалась  наиболѣе  страстною  и  важною,  —  укорачивать  лишь  для 
того,  чтобы,  по  принятому  правилу,  повторять  четыре  раза  слова 
первой  части;  я  одинаково  не  позволялъ  себѣ  заключать  аріи  тамъ, 
гдѣ  еще  не  кончался  смыслъ,  заключать  только  для  того,  чтобы  дать 
пѣвцу  случай  показать  свое  умѣнье  въ  варьированіи  одного  и  того 
лее  мѣста.  Однимъ  словомъ,  я  хотѣлъ  изгнать  всѣ  тѣ  злоупотребле¬ 
нія,  противъ  которыхъ  такъ  долго  и  безуспѣшно  боролись  здравый 
человѣческій  смыслъ  и  правильный  вкусъ. 

«Я  того  мнѣнія,  что  увертюра  доллша  подготовлять  слушателя 
къ  дѣйствію  и,  такъ  сказать,  предупрелсдать  о  содерлсаніи  послѣд¬ 
няго;  оркестръ  долженъ  употребляться  по  мѣрѣ  важности  и  страсти. 

')  О  реформѣ  Глука  см.  Мётоігѳв  роиг  вегѵіг  а  І’Ьівкоігѳ  4ѳ  Іа  гѳѵоіи- 
■Ыоп  орегёе  Дапа  Іа  тиак|иѳ  раг  М.  1ѳ  сЬѳѵ.  Ѳіиск.  Наріеа  еі  Рагіа.  1781.  Ср. 
ОМю  Іаііп.  Ѵ7.  МоиагЬ.  Ьеіргщ.  1856.  II.  8.  248. 
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Обычная  оркестровая  фраза  между  речитативомъ  и  аріей,  противо- 
рѣчащая  смыслу  стиховъ  и  мѣшающая  силѣ  и  пылу  дѣйствія 
должна  безусловно  избѣгаться. 

«Дщіѣе,  я  полагалъ,  что  необходимо  стремиться  къ  благород¬ 
ной  простотѣ,  поэтому  я  избѣгалъ  щеголять  трудностями  на  счетъ 
ясности.  Я  цѣнилъ  находку  новизны  только  въ  томъ  случаѣ,  если 
она  естественно  вытекала  изъ  ситуаціи  и  соотвѣтствовала  смыслу 
словъ.  Я  никогда  не  смущался  жертвовать  правилами,  если  этимъ 
можно  было  достигнуть  усиленія  драматическаго  эффекта.  Вотъ  мои 
принципы.  Къ  счастію,  текстъ  вполнѣ- соотвѣтствовалъ  моимъ  намѣ¬ 
реніямъ.  Знаменитый  авторъ  Алъцесты,  Кальцабиджи  проложилъ 
новый  путь  въ  драматически- сценической  обработкѣ  сюжета,  замѣ¬ 
нивъ  цвѣтистыя  описанія,  ненужныя  сравненія,  холодныя  нраво¬ 
ученія  языкомъ  сердца,  сильными  страстями,  эффектными  ситу¬ 
аціями  и  .безпрестанно  измѣняющеюся  сценической  обстановкой. 

'  СГІ“ХЪ  оправдалъ  мои  взгляды,  и  общее  одобреніе  въ  такомъ  го¬ 
родѣ,  какова  Вѣна,  убѣждаетъ  меня,  что  простота  и  истина  суть 
единственно-вѣрныя  основы  прекраснаго  въ  художественныхъ  про¬ 
изведеніяхъ». 

Въ  приведенной  цитатѣ  вполнѣ  выражены  взгляды  Глука  на 
оперу  и  выяснена  сущность  его  реформы.  Онъ  возсталъ  за  инте¬ 
ресы  драмы  противъ  господства  музыки  въ  оперѣ.  Въ  особенности 
онъ  былъ  непримиримымъ  врагомъ  виртуознаго  пѣнія,  сдѣлавшагося 
изъ  средства  цѣлью.  Будучи  въ  душѣ  болѣе  драматургомъ,  чѣмъ 
музыкантомъ,  стараясь  по  собственнымъ  словамъ  «забывать,  что  онъ 
музыкантъ,  когда  онъ  садился  писать  оперу»  ]),  онъ  смотрѣлъ  на 
м«’  какъ  на  одно  изъ  средствъ  для  достилсенія  драматическихъ 
эффектовъ.  Поэтому  онъ  по-справедливости  можетъ  считаться  осу¬ 
ществителемъ  мечтаніи  флорентійскихъ  основателей  оперы,  инстинк¬ 
тивно  стремившихся  къ  такой  музыкѣ,  которая  содѣйствовала  бы 
драматическому  интересу  либретто.  Но  что  у  нихъ  было  только  въ 
зародышѣ,  у  I  лука  достигло  высокаго  художественнаго  развитія, 
инъ  пользовался  значительнымъ,  но  далеко  не  полнымъ  успѣхомъ. 
Въ  Вѣнѣ  ему  пришлось  сильно  бороться  съ  опозиціѳй  Метастазіо 
и  Іассе,  которые  ратовали  за  сладкозвучіе  арій,  покупаемое  цѣной 
драматическаго  интереса,  а  иногда  далее  простого  здраваго  смысла. 
Но  1  лукъ  пользовался  справедливою  оцѣнкою  просвѣщеннѣйшихъ 


')  Эти  знаменательныя  слова  Глука  переданы  Оііѵіѳг  Согапсеу,  напи¬ 
савшимъ:  „Воёвіез.  виіѵіев  (Типе  поіісе  виг  ѲІиск  еп  Тине  аиігѳ  виг  1 
ЬСоиввеаи  .  (Ср  XV.  ПапцЬапа.  Піе  СезсЬісЪіѳ  Йег  Мивік  Лев  17.,  18.  иіиі  19 
ДаЬгЪипйегкз.  Ьѳіргі&.  1887.  Вй.  II.  8.  46).  ’ 
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людей  своего  вѣка,  и  на  его  сторонѣ  были:  Виландъ,  Гердеръ  и 
Лессингъ  *). 

Занятый  проведеніемъ  своей  реформы  въ  оперѣ,  Глукъ  рѣшился 
поѣхать  въ  Парилсъ,  гдѣ  надѣялся  найти  болѣе  подходящія  обсто¬ 
ятельства  для  своей  цѣли.  Тамъ  .ждала  его  публика,  подготовленная 
Люлли  и  Рамо  къ  драматической  тенденціи  въ  оперѣ.  Въ  этомъ 
отношеніи  Глукъ,  какъ  ни  далекъ  отъ  этихъ  двухъ  композиторовъ 
превосходствомъ  своего  музыкальнаго  генія,  все  же  къ  нимъ  ближе, 
чѣмъ  къ  итальянскимъ  композиторамъ,  основывавшимъ  все  достоин¬ 
ство  оперы  на  пѣвучихъ,  благодарныхъ  въ  виртуозномъ  отношеніи, 
аріяхъ. 

При  содѣйствіи  члена  французскаго  посольства  въ  Вѣнѣ,  Бальи 
дю  Рулле  (Ваіііі  Пи  Воиііеі) *  2),  Глуку  удалось  положить  на  музыку 
«Ифигенію  въ  Авлидѣ»  Расина  3).  Въ  1774  г.  4)  она  была  по¬ 
ставлена  на  Парижской  сценѣ,  и  успѣхъ  ея  возрасталъ  съ  каждымъ 
новымъ  представленіемъ.  Но  часть  публики  была  не  расположена  къ 
Глуку  и  продолжала  превозносить  итальянскую  оперу.  Для  борьбы 
съ  Глукомъ  французскіе  поклонники  итальянцевъ  выписали  Пич- 
чини,  композитора  Неаполитанской  школы,  о  которомъ  было  упо¬ 
мянуто  выше  5).  Пиччини  имѣлъ  обычное  преимущество  таланта 
передъ  геніемъ:  онъ  былъ  доступнѣе  массѣ.  Оттого  его  успѣхъ  былъ 
весьма  опасенъ  для  Глука.  Парижское  общество  раздѣлилось  на 
глукистовъ  и  пиччинистовъ,  при  чемъ  французскій  живой  темпе¬ 
раментъ  способствовалъ  обостренію  отношеній  между  обѣими  пар¬ 
тіями.  На  сторонѣ  Пиччини,  слѣдовательно,  въ  числѣ  враговъ  Глука 
были:  Мармонтѳль  и  Лагарпъ  6),  а  къ  числу  союзниковъ  Глука 
примкнулъ  Ж.  Ж.  Руссо  7 *),  который,  послѣ  представленія  «Ифи- 


*)  Полное  непониманіе  Глука  и  осуществленнаго  имъ  музыкальнаго 
прогресса  обнаружили  Форкель  (въ  своей  рецензіи,  помѣщенной  въ  первомъ 
томѣ  его  книги:  „МивікаІівсіі-кгіківсЬѳ  ВіЫіокЬек11.  8.  БЗ— 210)  и  Агрикола 
(въ  своей  критической  оцѣнкѣ  „Альцесты“,  напечатанной  въ  журналѣ:  АПце- 
тѳіпе  йеиівсЬѳ  ВіЪІіокЬек,  Вапі  X.  8Шск  2.  8.  29  и  въ  „Музыкально-крити¬ 
ческой  библіотекѣ11  Форкѳля.  въ  первомъ  томѣ,  стр.  174).  (Ср.  XV.  Ьагщііапа. 
Піе  СевсЫсМе  <1ѳг  Мивік  Дев  17.,  18.  ипсі  19.  .ТаЬгЬипйѳгкв.  Ьеіргіц.  1887. 
34.  II.  8.  РА— 66). 

2)  Оивіаѵе  Певиоігѳвіѳггѳ:  біиск  ѳі  Ріссіпі.  Рагів.  1876,  р.  78.  (Ср. 
XV.  Ьап^Ьапв.  Піе  СезсЫоЫѳ  йег  Мивік  Йев  17.,  18.  ипй  19.  ЙаіігЪшійегіз. 
Ьеіргі§.  1887.  ВЦ.  II.  8.  46). 

Зі  XV.  Ьап^ііапз.  Піе  ОѳвсЬісЫге  Йег  Мивік  Йев  17,  18.  ипй  19.  ДаЬгЬип- 
йегкв.  Ьеіргщ.  1887.  Вй.  II.  8.  46—47. 

‘)  ІЪій.  II.  8.  60. 

5)  ІЪій.  II.  8.  56. 

“)  XV.  Ьап^Ъапа.  Піе  ОевсЫсЬкѳ  йег  Мивік  Йев  17.,  18.  ипй  19.  йаііг- 
Ітпйѳгів.  Г,ѳіргщ  1887.  Вй.  II.  8.  66. 

7)  XV.  Ьаіщііапв.  Піе  ѲезсЬісіікѳ  йег  Мивік  йѳа  17.,  18.  ипй  19.  ІаКгКип- 

Йегкв.  Ьѳіргір;.  1887.  Вй.  II.  8.  61. 
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геніи  въ  Авлидѣ»  Глука,  убѣдился  въ  годности  французскаго  языка 
къ  вокальной  музыкѣ  І).  Борьба  между  обоими  композиторами 
продолжалась  до  тѣхъ  поръ,  пока  они  оба  не  взялись  за  музы¬ 
кальную  обработку  одного  и  того  лее  сюжета;  Ифигѳніи  въ  Тав¬ 
ридѣ.  Въ  этой  оперѣ  геніальность  Глука  проявилась  во  всемъ 
своемъ  величіи  и  поставила  его  выше  всякой  вражды  партій  2). 

Успѣху  Глука  въ  Парижѣ  содѣйствовалъ  не  только  національ¬ 
ный  французскій  вкусъ,  стремящійся  преимущественно  къ  драма¬ 
тизму  и  декламаторской  правильности  въ  оперѣ,  но  и  самое  на¬ 
строеніе  умовъ,  подготовленныхъ  въ  то  время  къ  революціонному 
движенію.  Это  обстоятельство  дѣлало  парюкскую  публику  гораздо 
болѣе  трагичѳски-настроенною  и  болѣе  способною  увлекаться  дра¬ 
матическими  тенденціями  въ  операхъ  Глука.  чѣмъ  услаждаться  сла¬ 
щаво-приторными  аріями  неаполитанскихъ  композиторовъ  3). 

Въ  лицѣ  Глука  музыка  достигла  .высоко-художественной  сте¬ 
пени  драматизма.  Но  въ  интересахъ  драматическихъ  Глукъ  иногда 
жертвовалъ  красотами  музыкальными.  Соединить  требованія  драмы 
съ  высшимъ  музыкальнымъ  благозвучіемъ  было  дѣломъ  Моцарта  4). 

Непосредственными  послѣдователями  Глука  были  Фогель  и 
Сальери.  Іоганнъ  Христофоръ  Фогель  (1756—1788  г.)  сначала  на¬ 
ходился  подъ  вліяніемъ  Гассе  и  Грауна,  а  потому  писалъ  въ  итальян¬ 
скомъ  стилѣ.  Но,  познакомившись  съ  твореніями  Глука,  Фогель  сталъ 
подралсать  ему  и  вполнѣ  усвоилъ  себѣ  драматическія  тенденціи  ве¬ 
ликаго  опернаго  реформатора.  Оперы  Фогеля:  «Медея  въ  Колхидѣ» 
и  «Демофонъ»  имѣли  большой  успѣхъ.  Кромѣ  оперъ,  Фогель  на¬ 
писалъ  нѣсколько  инструментальныхъ  произведеній  5). 

Антоніо  Сальери  (1750 — 1825  г.)  основательно  изучилъ  «Ога- 
йин  ай  Рагпавзит»  Фукса,  поэтому  обладалъ  весьма  значительною 
композиторскою  техникою.  Онъ  сочинялъ  ораторіи,  кантаты,  инстру¬ 
ментальныя  произведенія  и  оперы  6).  Въ  послѣднихъ  онъ  является 
подражателемъ  Глука,  говорившаго  о  Сальери,  что  «только  этотъ 


*)  ІЪіА.  И.  8.  51. 

2)  та.  іі.  в.  58-60. 

3)  Вгепаеі.  ОевсЬіеЬіѳ  аег  Мивік  іи  Ііаііеп,  ВеиівсЫапА  шіа  ГгапкгеісЬ. 
3  Аийа#е.  ЬѳіргЩ.  1860.  8.  261. 

4)  «Разница  въ  дарованіяхъ  Глука  и  Моцарта  менѣе  замѣтна  въ  мело¬ 
дическомъ  отношеніи,  чѣмъ  въ  контрапунктѣ,  которымъ  Глукъ  владѣлъ 

далеко  не  безъ  труда,  тогда  какъ  Моцартъ  пользовался  контрапунктомъ  съ 
полною  легкостію  и  свободой,  дававшей  ему  возможность  удовлетворять  всѣмъ 
требованіямъ  искусства,  естественности  и  правды  не  только  въ  пѣніи  соло, 
но  и  въ  самомъ  богатомъ  ансамблѣ"  (\Ѵ  ЬапцЬапе.  Біе  веасЬісѣіѳ  Аег 
Мивік  Аев  17.,  18.  ппА  19.  ДаЪгЬииАегЬз.  ЬеіргЩ.  1887.  Всі.  II.  8.  68) 

б)  Аг.  ѵоп  Ботшег.  НапсіЪисЬ  Аег  Миніке-езсііісіііе.  Беіргіц.  1868.  8.  537. 

в)  ІЬіА.  8.  538. 
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иностранецъ  усвоиваетъ  его  стиль,  а  изъ  нѣмцевъ  никто  не  хочетъ 
ему  слѣдовать»  ').  Французская  академія  обратилась  къ  Глуку  съ 
предложеніемъ  написать  оперу  «Гинермнестра».  Но  вслѣдствіе  бо¬ 
лѣзни  онъ  передалъ  этотъ  трудъ  Сальери.  Опера  послѣдняго  подъ 
названіемъ  «Без  Бапаійез»  была  дана  въ  Парижѣ  въ  1784  г.  и 
имѣла  большой  успѣхъ.  Сальери  не  былъ  лишенъ  страсти  и  драма¬ 
тической  силы,  но,  не  обладая  оригинальностію,  онъ  пѳ  пошелъ 
далѣе  подражанія  Глуку  2).  Лучшая  опера  Сальери  «Азуръ»  3). 

Опера  своимъ  дальнѣйшимъ  развитіемъ  обязана  не  вышеозна¬ 
ченнымъ  подражателямъ  Глука,  а  Моцарту,  который,  хотя  одно  время 
находился  подъ  вліяніемъ  глуковскихъ  принциповъ,  но  не  остано¬ 
вился  на  ниХъ,  а  пошелъ  далѣе,  воспользовавшись  всѣми  оперными 
направленіями,  для  достиженія  равновѣсія  между  драматическими 
интересами  и  высшею  музыкальною  художественностію,  что  и  сдѣ¬ 
лало  Моцарта  величайшимъ  опернымъ  композиторомъ. 


ГЛАВА  XXXVIII. 

Нѣмецкая  оперетта  4). 

Въ  Германіи  не  въ  одномъ  лишь  Глукѣ  обнаружилась  реакція 
противъ  музыкальной  гегемоніи  итальянцевъ,  но  и  въ  опереттѣ. 
Если  Глукъ  стремился  къ  возвышенію  драматизма  въ  оперѣ  (для 
чего  долженъ  былъ  враждовать  противъ  преданій  неаполитанской 
онеры),  и  такимъ  образомъ  освободился  отъ  итальянскаго  вліяніи, 
то  ту  же  независимость  имѣли  въ  виду  композиторы  опереттъ,  ста¬ 
равшіеся  придать  своему  творчеству  національную  окраску.  Глукъ 
освобождался  отъ  вліянія  итальянцевъ  въ  космополитической  обла¬ 
сти  драматической  музыки,  оперетта  избавлялась  отъ  того  же  гос¬ 
подства,  оставаясь  въ  границахъ  національно-нѣмецкой  жизни,  буд¬ 
ничную  сторону  которой  выводила  передъ  глазами  публики. 


п  XV.  Ьап"'!іапз.  Віѳ  СгѳасІисЫѳ  сіе  г  Мшзік  сіев  17.,  18.  ипА  19.  ДаЬг- 
ЬипАегіж.  Ьѳіргі§-.  1887.  В  А.  II.  8.  62. 

2)  Аг.  ѵоп  Ботшег.  НапАЪисЬ  Аег  Низікё'евсІисМе.  Бѳіргі§\  1868,  Ь.  538. 

3)  Сальери  замѣчателенъ,  какъ  педагогъ.  Въ  числѣ  его  учениковъ 
были:  Бетховенъ.  Францъ  Шубертъ  и  Листъ.  (ІА.  Бап&'Ьапз.  Біе  Сѳзсіііеіііе 
Аег  Мизік  Аез  17.,  18.  ипА  19.  ІаЬгКипАегіз.  ѣѳіргіе.  1887.  ВА.  II.  8.  62). 

4)  Н.  Шетанп.  КаІесЬізтиз  Аег  Мизік^ѳзоЛіісЫе.  2  Аийаде.  Ьѳіргіщ 
1901.  II  Теіі.  8.  153. 
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Оперетта  отличается  отъ  большой  оперы  тѣлъ,  что  въ  первой 
музыка  прерывается  разговоромъ,  а  во  второй  музыка  сплошная  *). 
Кромѣ  этой  внѣшней  разницы,  есть  и  внутренняя.  Большая  опера 
преимущественно  выбираетъ  сюжеты  трагическіе,  возвышенные,  опе¬ 
ретта  же  комическіе,  будничные,  мѣщанскіе.  Оперетта  иногда  впа¬ 
дала  въ  филистерство  и  приторную  слащавость,  оттого  подвергалась 
порицанію  со  стороны  такихъ  людей,  какъ  Лессингъ *  2).  Противо¬ 
дѣйствіемъ  этому  существенному  ея  недостатку  являлся  комическій 
элементъ,  который  бичевалъ  общественные  недостатки  и,  осмѣивая 
отрицательный  идеалъ,  способствовалъ  стремленію  къ  положительному. 

Въ  1743  г.  была  сдѣлана  въ  Берлинѣ  попытка  поставить  пе¬ 
редѣланную  англійскую  пьесу:  «Мечту  соЫег  ог  Піе  беѵіі  іо  рау», 
которая  была  дана  подъ  названіемъ:  « 14  о  г  ГеиіеІ  ізі  Іоз» ,  но  не  имѣла 
успѣха  3).  Въ  1752  г.  лейпцигскій  директоръ  театра  Кохъ  задумалъ 
передѣлать  ту  же  пьесу  для  своей  сцены.  Музыку  къ  ней  написалъ 
Штандфусъ.  Нѣкоторый  успѣхъ  этого  предпріятія  ободрилъ  Коха, 
и  онъ  вскорѣ  поставилъ  «Веселаго  Башмачника»,  для  котораго 
музыку  написалъ  тотъ  же  Штандфусъ.  Несравненно  больше  удачи 
выпало  на  долю  Коха,  когда  онъ,  по  окончаніи  Семилѣтней  войны 
(1756 — 1763  г.),  обратился  къ  Вейссе  за  либретто.  О  Вейссе  упо¬ 
минаетъ  Гете  въ  своей  книгѣ:  «Правда  и  поэзія  моей  жизни». 
«Окружной  сборщикъ  податей,  Вейссе,  пишетъ  Гёте,  бывшій,  какъ 
говорится,  въ  лучшемъ  возрастѣ,  веселый  и  обходительный,  былъ 
очень  любимъ  и  цѣнимъ  въ  нашемъ  обществѣ.  Его  драматическія 
сочиненія  ставили  мы  не  высоко,  но  иногда  увлекались  и  ими. 
Вато  его  оперныя  либретто,  положенныя  на  музыку  Киллеромъ,  при-  • 
водили  насъ  положительно  въ  восхищенье»  *).  Вейссе  обработалъ 
вышеупомянутую  англійскую  пьесу,  которую  положилъ  на  музыку 
Киллеръ.  Эта  оперетта,  подъ  названіемъ  «Вег  ТеиіёІ  іві  Іоз  осіег  <1іе 
ѵепѵапсіеііеп  ѴѴеіЬег»  была  дана  въ  1764  г.  и  имѣла  такой  гро¬ 
мадный  успѣхъ,  что  дальнѣйшее  существованіе  этого  рода  предста¬ 
вленій  на  нѣмецкихъ  сценахъ  сдѣлалось  несомнѣннымъ  г> ) . 

О  Само  собой  разумѣется,  что  пт.  опереттѣ  псѣ  части  короче  и  нео 
миніатюрнѣе,  чѣмъ  въ  большой  оперѣ.  (Ср.  І)оіптег.  МшикаИэсІіез  Ьехікоп. 
Аіѣікеі.  „Орѳг’Ц.  Названіе  „оперетта11  установилось  со  средины  XX’  Ш  сто¬ 
лѣтія.  (XV.  Ьап§-1іап8.  Ніе  ОезсЫсЫе  Лег  Мизік  Лев  1 7.,  18.  шіЛ  19.  ЛаЬгІпт- 

Легів.  Ьеіриіе-.  1887.  ВЛ.  II.  8.  78). 

")  А  г.  ѵоп  Воттег.  НапЛЬисЬ  Лег  Мизікё-езеЬісЬіе.  Ьѳіргі^.  1868.  8.  511. 

'■')  XV.  Ьап§Ьап.ч.  Ніе  СезсЫсМе  Лег  Мизік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ДаЬг- 

ЬипЛегіз.  Ьеіруі§-.  1887.  ВЛ.  II.  8.  73. 

б  Вёте.  Поэзія  н  правда  моей  жизни.  (См.  Собраніе  сочиненій  Иётѳ 

въ  переводахъ  русскихъ  -писателей.  Изд.  подъ  редакціей  Ник.  Вас.  Гербѳлл. 

Спб.  1880.  Томъ  X.  Стр.  279). 

■’’)  XV.  ЬащЩапз.  Ьіе  СезсЫсЫе  Лет  Мизік  Лев  17.,  18.  шіі  19.  4а1ігІіип- 

Ле«з.  Ьеірущ.  1887.  ВЛ.  II.  8.  7-і. 
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Адамъ  Киллеръ  (1728 — 1804  г.)  былъ  капельмейстеръ  кон¬ 
цертовъ  въ  Гевандгаузѣ  и  канторомъ  въ  школѣ  при  церкви  Св.  Ѳомы 
въ  Лейпцигѣ.  Онъ  замѣчателенъ  также,-  какъ  писатель  и  издатель 
первой  музыкальной  газеты;  « ѴѴ ОсІіепШсйе  КасЬгісМеп  иші  Апшег- 
кшщеп,  (Не  Мизік  ЬеігоЙ'епсІ » ,  существовавшей  съ  1766  но  1770  г.  '). 

Главное  же  значеніе  Адама  Киллера  основывалось  на  его  опе¬ 
реттахъ.  Онъ  значительно  возвысилъ  музыкальное  достоинство  этого 
рода  произведеній.  Хотя  Кохъ  требовалъ  отъ  Адама  Киллера,  «чтобы 
все  было  написано  въ  формѣ  пѣсни,  и  каждый  слушатель  могъ  бы 
подпѣвать»,  но  упомянутый  композиторъ  представилъ  слѣдующее 
вѣское  возраженіе:  если  на  сценѣ  изображается  крестьянка,  то  она 
должна  пѣть  простыя  пѣсни,  если  же  поющее  лицо  взято  изъ  выс¬ 
шаго  сословія,  то  оно,  не  нарушая  художественной  правды,  можетъ 
пѣть  болѣе  развитыя  аріи.  Послѣднія  очень  нравились  публикѣ,  и 
имя  Киллера  сдѣлалось  въ  высшей  степени  популярно.  Къ  сожалѣ¬ 
нію,  его  оперетты  очень  много  теряли  отъ  плохого  исполненія:  всѣ 
лучшія  оперныя  силы  были  предоставлены  итальянской  оперѣ,  опе¬ 
ретта  же  должна  была  довольствоваться  очень  неудовлетворитель¬ 
нымъ  персоналомъ 

Изъ  произведеній  Адама  Киллера  наиболѣе  замѣчательны:  І)іе 
4а$(1,  Вег  ВогіЪагіпег  и  пр 

Въ  Вѣнѣ  оперетта  появилась  даже  ранѣе,  чѣмъ  въ  Лейпцигѣ. 
Бъ  1751  г.  Іосифъ  Гайднъ,  по  просьбѣ  актера  Курца,  прозваннаго 
Бернардономъ,  написалъ  комическую  оперу:  «Вег  кгитше  ТеиіеІ», 
которая  была  злою  сатирою  на  тогдашняго  директора  вѣнскаго  театра 
Аффлиджіо.  Поэтому  названная  оперетта  была  запрещена.  Въ  1767  г. 
на  вѣнской  сценѣ  были  поставлены  оперетты  Адама  Киллера.  Въ 
1768  г.  была  дана  оперетта  Моцарта:  «Вазііеп  ипсі  Вазііеппо»  на 
одной  частной  сценѣ  лу. 

Для  вѣнской  же  сцены  писалъ  оперетты  Карлъ  Диттерсъ  фонъ 
Диттерсдорфъ  (1739—1799  г.)  4 * б * * * *),  виртуозъ  на  скрипкѣ  и  компози¬ 
торъ,  написавшій  нѣсколько  мотетовъ,  мессъ,  ораторій  (напримѣръ: 
Эсѳирь,  Іовъ),  двѣнадцать  симфоній  на  Метаморфозы  Овидія,  шесть 
квартетовъ,  по  глубинѣ  мыслей  и  искусной  тематической  обработкѣ 

')  Н.  Віепіапп.  Мизік  Вехікоп.  1,еір2І§\  1900.  8.  493.  (Агѣ.  НШег).  Ср. 
ІЬісІ.  8.  1209.  (Агі.  йеіЬзсЬгіЛеп). 

-)  Аг.  ѵоп  І)отгавг.  НапЛЬисЬ  Лег  МикікцезсЬісМе.  Ьеір/.іц.  1868. 
8.  514 — 516. 

;!)  XXX  Вппуііапз.  1)ів  СтѳзсЬіцЫе  Лег  Мизік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ЛаЬгЬип- 
Легів.  Ьеіру.іё'.  1887.  ВЛ.  II.  8.  81.  Аг.  ѵоп  І)оттег.  НапЛЬисЬ  Лег  Мизік- 
ё'езсЫоЫѳ.  Ьеіруіц.  1868.  8  .  515. 

')  XV.  ЬапдЬапя.  Ніе  ѲезеМсЫе  Лег  Мизік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ЛаЬѵ- 
ЬипЛеіЬз.  Ьеі р/і^.  1887.  ВЛ.  ІТ.  8.  82 — 85. 
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приближающихся  къ  совершенству  гайдновскихъ,  но  въ  особенности 
прославившійся  своими  опереттами.  Въ  нихъ  онъ  отличается  добро¬ 
душнымъ  комизмомъ  и  искреннею  веселостью.  Особенно  замѣчательна 
его  оперетта:  «Докторъ  и  Аптекарь»  !). 

Для  мюнхенской  сцены  писалъ  оперетты  баварскій  капель¬ 
мейстеръ  Петръ  Винтеръ  (1754 — 1825  г.),  отличавшіяся  драмати¬ 
ческимъ  оживленіемъ  и  простотой.  Кромѣ  опереттъ,  онъ  писалъ 
духовныя,  инструментальныя  произведенія  и  большія  оперы.  Изъ 
послѣднихъ  «Баз  ипІегЬгосІіепе  Оріегі'езі»  продержалась  на  сценѣ 
съ  полстолѣтія  2). 

Въ  Мангеймѣ  первая  оперетта  была  написана  капельмейстеромъ 
этого  города  Игнатіемъ  Гольцбауэромъ  на  либретто  Клейна:  «СйпІ.Ьег 
ѵоп  8сЬ\ѵаггЬиг§».  Поэтическое  достоинство  текста  этой  оперетты 
весьма  низко,  музыка  лее  очень  хороша,  несмотря  на  то,  что  Гольц- 
бауэру  было  тогда  шестьдесятъ  шесть  лѣтъ  3).  По  поводу  этой  опе¬ 
ретты  писалъ  Моцартъ  къ  своему  отцу:  «меня  особенно  удивляетъ 
то,  что  у  такого  старика,  какъ  Гольцбауэръ,  столько  силы,  сообщив¬ 
шей  такъ  много  огня  его  музыкѣ»  *).  Въ  Берлинѣ  5),  несмотря  на 
нерасположеніе  Фридриха  Великаго  къ  нѣмецкому  театру  и  враж- 
дебності.  Клейма  къ  опереттѣ,  она  пользовалась  большою  симпатіей 
со  стороны  публики.  Сначала  директоръ  театра,  Теофилъ  Деббелииъ. 
ставилъ  французскія  оперетты  въ  нѣмецкой  передѣлкѣ,  а  потомъ  про¬ 
изведенія  Киллера.  Наконецъ  появились  и  берлинскіе  композиторы, 
ставшіе  писать  оперетты  для  берлинской  сцены,  какъ,  напримѣръ: 
Іоганнъ  Андрё,  занимавшій  мѣсто  директора  музыки  при  театрѣ 
Дёббелина  отъ  1777  до  1784  г.,  Іоганнъ  Авраамъ  Петръ  Шульцъ, 
бывшій  директоромъ  музыки  при  французскомъ  театрѣ  въ  Берлинѣ 
отъ  1776  до  1787  г.,  и  Іоганнъ  Фридрихъ  Рейхардъ  6),  жившій 

')  Диттеродорфъ  гораздо  болѣе  соотвѣтствовалъ  вкусу  того  времени, 
чѣмъ  Моцартъ.  По  поводу  „Похищеніи  изъ  Сераля*1  послѣдняго  Іосифъ  II 
сказалъ:  „слишкомъ  хорошо  для  нашихъ  ушей,  милый  Моцартъ,  и  слишкомъ 
много  нотъ»,  па  что  названный  композиторъ  отвѣтилъ:  „Ровно  столько, 
сколько  нужно,  Ваше  Величество**.  (О (Іо  ДаЬп.  XV.  А.  МохаіІ.  Ьѳіряід.  1858. 
ІМйѳг  Теіі.  8.  73). 

3)  XV.  Ьапдііапа.  І)іе  Ѳ-езсІіісЫе  сіе  г  Мизік  сіе  я  17.,  18.  шиі  19.  .1  а  Ііг- 
ЬипДеіІз.  Ъеіргі§'.  1887.  БД.  II.  8.  86.  Ср.  Ат.  ѵоп  Ноттег.  НапДЪисІі  Дег 
Мизік^ѳзсІіІсЬіѳ.  Ьеіряіц'.  1868.  8.  518. 

9  Аг.  ѵоп  Ноттсг.  НапДЪисІі  сіег  Мияік#е8<',1ш:Ь(ѳ.  Ьѳірхід.  1868.  8.  518. 
Ср.  \Ѵ.  Ьнп^Ьапз.  І)іѳ  СгезеІіісЫе  сіег  Мизік  Доз  17.,  18.  ппД  І9.  .ІаІігКипДѳіІз. 
Ьеіркі^.  1887.  Всі.  II.  8.  86. 

*)  О  (Іо  ЛаЬп.  XV.  А.  Мохагі.  Ъсірхіц-.  1856.  II.  8.  82. 

5)  XV.  Ьапцйапб.  Біе  СгезсІіісЫѳ  сіег  Мизік  Дез  17.  18.  шіД  19.  .Іаіігітп- 
Деііз.  Реірхіц.  1887.  Вй.  II.  8.  86  —87. 

“)  ІЪіД.  II.  8.  87—89.  Ср.  Аг.  ѵоп  Воттѳг.  НапАІтсЪ  Дег  Мизікце- 
зоЬісМе.  Ьѳіргі^.  1868.  8.  519—520. 
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отъ  1752  до  1814  г.  Послѣдній  сочинялъ  духовныя  и  инструмен¬ 
тальныя  произведенія,  оперы,  въ  которыхъ  старался  подражать  сна¬ 
чала  Гассе,  а  потомъ  Глуку,  пѣсни  на  слова  Гёте  и  сонеты  Пе¬ 
трарки,  но  онъ  замѣчателенъ  преимущественно,  какъ  писатель  о 
музыкѣ  и  творецъ  лидершпиля,  созданнаго  имъ  по  образцу  фран¬ 
цузскаго  водевиля.  Лидершпиль  (Ілейегзріеі)  отличается  отъ  опе¬ 
ретты  тѣмъ,  что  въ  немъ  музыка  состоитъ  или  изъ  всѣмъ  извѣ¬ 
стныхъ  пѣсенъ,  на  которыя  кладется  текстъ,  или  же  изъ  вновь 
сочиненныхъ  мелодій,  но  въ  пѣснеобразной  формѣ  и  съ  самымъ 
простымъ  аккомпаниментомъ.  Характеръ  лидершпиля  веселый,  легкій. 
Эта  форма  имѣла  въ  Германіи  огромный  успѣхъ,  покуда  борьба  за 
національную  независимость  во  времена  Наполеона  I  не  уничто¬ 
жила  въ  ооществѣ  потребности  въ  беззаботномъ  весельи,  удовлетво¬ 
рявшейся  лидершпилями  *). 

Изъ  прочихъ  композиторовъ  опереттъ  заслуживаютъ  вниманія: 
Іоганнъ  Гудольфъ  Цумштеегъ  (1760  —  1802),  о  которомъ  будетъ 
упомянуто  ниже,  какъ  о  композиторѣ  балладъ,  и  Георгъ  Бенда  (1722 — 
1795  г.)  2). 

Георгъ  Бенда  не  столько  замѣчателенъ  своими  опереттами, 
сколько  мелодрамами.  Такъ  называется  драматическое  произведеніе, 
въ  которомъ  слова  не  поются,  а  говорятся  подъ  инструментальный 
акіеомпаниыеитъ.  Первая  мелодрама  «Пигмаліонъ»  написана  Ж.  Ж. 
Гуссо.  Бенда,  едва  ли  знавшій  о  названномъ  произведеніи  Гуссо, 
написалъ  мелодрамы:  «Аріадна»,  «Медея»  и  пр.  Моцартъ  одно 
вромя  такъ  увлекся  этой  формой,  что  хотѣлъ  ею  замѣнить  речита¬ 
тивъ  въ  оперѣ.  Онъ  примѣнилъ  мелодраму  къ  своей:  «Зайдя»  :1). 


ГЛАВА  XXXIX. 

Моцартъ. 

Съ  именемъ  Моцарта  соединяется  представленіе  о  всеобъемлю¬ 
щемъ  музыкальномъ  геніи.  Онъ  одинъ  изъ  всѣхъ  предшествовавшихъ 
ему  и  жившихъ  послѣ  него  музыкальныхъ  геніальностей  съ  одина¬ 
ковымъ  успѣхомъ  проявлялъ  свое  творчество  во  всѣхъ  родахъ  му¬ 
зыки:  онъ  создалъ  первоклассныя  произведенія  духовной,  оперной, 
камерной  и  инструментальной  музыки,  придавая  своимъ  идеямъ 

‘2  ВгѳпДѳІ.  О  о  8  <■  1 1  і  і :  1 1 Г  е  Дег  Мизік  іп  ІЬаііѳп  ОеиІзеЫапД  ШіД  1'1’ар.к  - 
геіеіі.  3  АиЙп§-е.  Ьеіргій'.  1860.  8.  280. 

а)  XV.  Ьап§1іапв.  Ше  ЙеасЫсЫе  Дег  Мизік  Дез  17.,  18.  ипД  19.  ДаЬг- 
йипДегД!  Ьѳірхіё'.  1887.  ВД.  II.  8.  91. 

3)  О  (Іо  Лаки,  XV.  А.  Мохагі,.  ѣеірхіё'.  1856.  II.  8.  328,  330,  400,  417. 


самыя  разнообразныя,,  но  всегда  одинаковыя  но  художественному 
совершенству  формы.  Высшей  стѳпѳнп  своего  развитія  геній  Мо¬ 
царта  достигнулъ  въ  оперѣ.  Въ  этой  главѣ  преимущественно  будетъ 
разсмотрѣна  дѣятельность  этого  композитора  въ  драматической  му¬ 
зыкальной  области. 

Вольфгангъ  Моцартъ  родился  27-го  января  1756  г.  въ  Зальц¬ 
бургѣ.  Отецъ  его,  Леопольдъ  Моцартъ,  былъ  хорошій  скрипачъ  ') 
и  весьма  изящный  композиторъ.  Онъ  былъ  первымъ  руководителемъ 
въ  воспитаніи  своего  сына  Вольфганга.  Послѣдній  проявлялъ  замѣ¬ 
чательныя  музыкальныя  дарованія  въ  младенческомъ  возрастѣ  2). 
Трехъ  лѣтъ  онъ  подбиралъ  на  фортепіано  консонирующіс  интервалы. 
Когда  ему  исполнилось  четыре  года,  отецъ  его  сталъ  систематически 
заниматься  съ  нимъ  музыкой  и  давать  ему  уроки  игры  на  форте¬ 
піано.  Пяти  лѣтъ  опт.  уже  обнаружилъ  свои  композиторскія  спо¬ 
собности,  начавъ  сочинять  пьесы  для  фортепіано.  Насколько  много¬ 
численныя  пятна  позволили  разобрать  Леопольду  Моцарту  рукопись, 
содержавшую  первый  фортепіанный  концертъ,  своего  сына,  она  ока¬ 
залась  безошибочного  съ  точки  зрѣнія  теоретическихъ  правилъ,  под¬ 
сказанныхъ  ребенку  его  музыкальнымъ  инстинктомъ  3).  Въ  раннемъ 
лее  дѣтствѣ  онъ  научился  безъ  посторонней  помощи  играть  на  скрипкѣ, 
и  къ  удивленію  своего  отца,  не  подозрѣвавшаго  въ  своемъ  сынѣ 
умѣнья  играть  на  этомъ  инструментѣ,  безошибочно  исполнилъ  вто¬ 
рую  партію  въ  тріо,  сыгравъ  ее  съ  листа. 

Успѣхи  Вольфганга  на  фортепіано  до  того  подвинулись,  что 
въ  1702  г.  Леопольдъ  Моцартъ  рѣшился  предпринять  первое  арти¬ 
стическое  путешествіе  съ  своимъ  сыномъ  и  дочерью  Маріей-Анной, 

і)  Леопольдъ  Моцартъ  ішішоялъ  школу  игры  па  скрипкѣ  («ѴегзиоЬ 
еіпѳг  §тишШсЬеп  ѴіоНпасІтІѳ»).  Онъ  требуетъ  прежде  всего  торпѣдпваго 
труда,  отъ  учащагося  игрѣ  на  скрипкѣ.  Авторъ  сознается,  что  преднамѣренно 
писалъ  некрасивыя  упражненія:  тѣмъ  труднѣе  ихъ  помнить  наизусть.  Уче¬ 
никъ,  совѣтуетъ  Л.  Моцартъ,  долженъ  крѣпко  нажимать  пальцами  и  смыч¬ 
комъ  на  струны:*  такимъ  образомъ  онъ  достигаетъ  силы  и  солидности  въ 
дополненіи.  Л.  Моцартъ  смѣется  надъ  скрипачами,  играющими  постоянно 
вибрато,  говоря,  что  у  пихт,  какъ  будто  вѣчная  лихорадка.  Опт.  не  совѣ¬ 
туетъ  часто  употреблять  флажолеты,  чтобы  не  вредить  ровности  тона,  п 
требуетъ  строгаго  исполненія  въ  тактъ,  по  опт.  вовсе  не  противъ  экспрес¬ 
сіи.  бит,  даже  считаетъ  необходимымъ,  подобно  Э.м.  Паху  (см.  стр.  285), 
чтобы  исполнитель  пережиналъ  въ  собственномъ  своемъ  сердцѣ  то  чувство, 
которое  желаетъ  выразить  въ  своей  игрѣ  и  передать  слушателю.  Чтобы  рас¬ 
ширить  духовный  горизонтъ  скрипача,  Л.  Моцартъ  указываетъ  за  ^необхо¬ 
димость  солиднаго  образованія  п  въ  особенности  занятіе  эстетикой.  (ОГѢо 
Лаіт.  ѴѴ.  А.  Могаг*.  Ьеіргід-.  1  Но(>.  I.  8.  14  Я*.). 

’-)  О  ранномъ  проявленіи  музыкальныхъ  способностей  у  В.  Моцарт» 
см.  ОНо  ЦаЬн,  XV.  А.  Могагі.  Ьеірзщ.  1850.  I.  8.  27  Я*. 

:|)  Обь  этомъ  концертѣ  см.  ОМо  Лайм.  \Ѵ.  А.  Мо/.агГ.  Ьоіргщ1.  1856.  1. 

8.  31. 
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соперничавшей  съ  своимъ  братомъ  въ  игрѣ  на  фортепіано.  Побы¬ 
вавъ  въ  Мюнхенѣ  и  Вѣнѣ,  они  вездѣ  поражали  своею  даровитостью  • 
и  виртуозностью.  Въ  1763  г.  они  снова:  совершили  путешествіе  н 
посѣтили  Францію,  Англію,  Голландію,  и  Швейцарію,  вездѣ  возбуж¬ 
дая  въ  обществѣ  восторгъ.  Вольфгангъ  поражалъ  слушателей  не 
только  какъ  піанистъ,  но  и  импровизаторъ  *),  обнаруживая  свою 
удивительную  способность  выражать  музыкой  разныя  душевныя  на¬ 
строенія.  Въ  Парижѣ  Вольфгангъ  издалъ  первыя  свои  скрипичныя 
сонаты;  въ  Лондонѣ  онъ  написалъ  свои  первыя  симфоніи  и  шесть 
скрипичныхъ  сонатъ.  Возвратившись  въ  1766  г.  въ  Зальцбургъ,  Вольф¬ 
гангъ  принялся  за  основательное  изученіе  контрапункта.  Въ  1768  г. 
онъ  отправился  въ  Вѣну,  гдѣ  написалъ  комическую  оперу  « Ьа  Гіпіа 
зетріісе»,  которая,  однако,  вслѣдствіе  интригъ,  не  была  исполнена. 
Сочиненная  имъ  .  оперетка  «Вазііен  ипсі  ВазНѳппе»  была  исполнена 
на  домашней  сценѣ  Месмера,  инспектора  Нормальной  школы.  Пе¬ 
редъ  отъѣздомъ  изъ  Вѣны,  по  порученію  императора,  Вольфгангъ 
написалъ  мессу,  которая  была  исполнена  подъ  управленіемъ  двѣ¬ 
надцати -лѣтняго  композитора  2). 

Съ  цѣлью  найти  подходящую  для  своего  сына,  арену  музыкаль¬ 
ной  дѣятельности,  Леопольдъ  Моцартъ  отправился  въ  1769  г.  въ 
Италію,  гдѣ  Вольфгангъ  возбудилъ  энтузіазмъ.  Не  одна  лишь  итальян¬ 
ская  публика  приходила  въ  восторгъ  отъ  геніальныхъ  способностей 
юнаго  Вольфганга:  такіе  глубокіе  знатоки  въ  музыкѣ,  какъ  Падре 
Мартини,  высоко  цѣнили  его  необыкновенныя  дарованія  3),  а  Гассе, 
находившійся  тогда  въ  Италіи,  высказалъ  о  Моцартѣ  исполнившееся 
впослѣдствіи  пророчество:  «Этотъ  мальчикъ  заставитъ  забыть  всѣхъ 
насъ»  4).  Въ  Римѣ  Вольфгангъ  изумилъ  пѣвчихъ  папской  капеллы 
своею  памятью:  онъ  записалъ  «Мізегеге»  Аллегри,  прослушавъ  это 
произведеніе  два  раза 5 ).  Въ  Неаполѣ  Вольфгангъ  поразилъ  публику 
бѣглостью  пальцевъ  своей  лѣвой  руки.  Нѣкоторые  думали,  что  она 
зависитъ  отъ  волшебства,  заключеннаго  будто  бы  въ  кольцѣ,  кото¬ 
рое  носилъ  Вольфгангъ.  Но  кольцо  было  снято,  а  Вольфгангъ  игралъ 
по  прежнему ").  Въ  Миланѣ  его  опера  «Митридатъ»  имѣла  такой 
успѣхъ,  что  была  дана  двадцать  разъ  сряду.  Автору  было  тогда  всего 
четырнадцать  лѣтъ.  Филармоническія  Академіи  Волоньи  и  Вероны 


*)  О  В.  Моцартѣ,  какъ  объ  импроипзаторѣ,  см,  іЫЛ.  I.  8.  58 — 51). 

-)  XV.  Ъаіщііаня.  Віе  ОеасІиоІПѳ  сіѳг  Мпзік  Лез  17.,  18.  шіЛ  19.  .ТаЬгЬип- 
4егЬз,  Веіргщ.  1887.  Всі.  II.  8.  149-150.  * 

:|і  ІЫЛ.  II.  8.  151. 

4)  ІЫЛ.  I.  8.  355.  Ср.  ОНо  .Таіш.  XV.  А.  Мо/.агЬ.  Ьеіргщ.  1856.  I.  8.  224. 
Й)  ОНо  ,ГаЬп.  XV.  А.  Мо/агЬ.  Ьеіргір;.  1856.  I.  8.  199 — 200. 

'•)  XV.  Ііапё'ііапз.  Юіѳ  ОѳэеІіісЬіе  Лег  Мивік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  .Іаііг- 
ІіииЛегІз.  Ьѳіргщ.  1887.  ВЛ.  ІТ.  8.  151. 


264 


избрали  Вольфганга  своимъ  членомъ,  папа  возвелъ  его  въ  рыцари 
ордена  Золотой  Шпоры '). 

Несмотря  на  громадный  успѣхъ  Моцарта  въ  Италіи,  его  лич¬ 
ное  положеніе  было  весьма  тяжелое.  Зальцбургскій  архіепископъ,  у 
котораго  на  службѣ  находился  Моцартъ,  всячески  притѣснялъ  его 
и  наносилъ  ему  разныя  оскорбленія,  чѣмъ  пріобрѣлъ  печальную  из¬ 
вѣстность  въ  исторіи,  по  замѣчанію  Отто  Яна,  лучшаго  біографа  Мо¬ 
царта  2).  Послѣдній  старался  пріобрѣсти  себѣ  подходящее  мѣсто  въ 
разныхъ  городахъ,  между  прочимъ  въ  Мюнхенѣ,  гдѣ  курфюрстъ  от¬ 
вѣтилъ  ему,  что  желаемое  мѣсто  онъ  пока  не  можетъ  получить  вслѣд¬ 
ствіе  отсутствія  вакансіи а).  Не  посчастливилось  Моцарту  и  въ  дру¬ 
гихъ  мѣстахъ.  Получивъ  отпускъ  отъ  своего  Зальцбургскаго  архіе¬ 
пископа,  Моцартъ  отправился  въ  Парижъ.  По  здѣсь  онъ  не  нашелъ 
того  энтузіазма,  къ  которому  привыкъ  съ  дѣтства.  Въ  своихъ  пись¬ 
махъ  къ  отцу  Вольфгангъ  жалуется  на  недостатокъ  музыкальнаго 
пониманія  и  вкуса  у  французовъ  4).  Самъ  лее  Вольфгангъ  въ  то 
время  быстро  приближался  къ  зениту  своего  развитія. 

Созрѣваніе  Моцарта  обнарулшвается  въ  опереттѣ  «Заида» 
Вполнѣ-жѳ  зрѣлымъ  композиторомъ  является  Моцартъ  въ  оперѣ  «Идо- 
менеи»,  написанной  имъ  въ  1780  г.  на  текстъ  аббата  Вареско  для 
Мюнхенской  сцены.  Въ  «Идоменѳѣ»  видно  вліяніе  Глука,  хотя  за¬ 
висимость  эта  у  Моцартѣ  была  не  рабская:  она  была  лишь  сту¬ 
пенью,  на  которую  Моцартъ  поднялся,  сознавъ  недостатки  итальян¬ 
скихъ  оперъ,  въ  стилѣ  которыхъ  писалъ  до  знакомства  съ  Чуков¬ 
скими  произведеніями.  Въ  «Идоменеѣ»  Моцартъ  достигаетъ  такого 
трагизма,  какъ  ни  въ  одной  изъ  его  далее  послѣдующихъ  онеръ  ®). 
Это  произведеніе  имѣло  громадный  успѣхъ,  но,  несмотря  на  это  об¬ 
стоятельство,  Моцартъ  все  еще  продолжалъ  находиться  въ  унизи¬ 
тельной  зависимости  отъ  своего  архіепископа,  который  приказалъ 
Моцарту  явиться  въ  Вѣну.  Но  здѣсь,  наконецъ,  ему  удалось  изба¬ 
виться  отъ  своего  тирана  и  получить  полную  свободу  7). 

*)  "ѴУ.  Ьап^ііапв.  Біѳ  (хеаоЫсЬіѳ  сіѳг  Мивік  бе»  17.,  18.  ѵші  19.  ДаЬг- 
Ьипіегіа.  Ееіргіц-.  1887.  ВЦ.  II  8.  152. 

-’і  Моцартъ  даже  подвергнулся  оскорбленію  но  дворцѣ  Зальцбург¬ 
скаго  архіепископа  и  былъ  оттуда  выгнанъ.  (Оііо  .ІаЬп.  \Ѵ.  А.  Могагі. 
Ьеіргід.  1868.  III  8.  29. 

:1)  XV.  Ьапц'Ьам.  Біе  ОевсЬісІііѳ  Нет  Мизік  Цез  17.,  18.  ипй  19.  ,ТаКг- 
Ьшиіѳгка.  Еѳіргіё’.  1887.  ВЦ.  II.  8.  164. 

')  ІЬіЦ.  II.  8.  165. 

5)  Еш.  Каитапп.  ІіеиіжеЬе  ТопЦісІікег  ѵои  ЗеЬазкіап  ВасЬ  Ьів  аиі  Ціе- 
бѳцеп-игагк.  2  АііЯаце.  Вёгііп.  1875.  8.  176. 

«)  ІЬіЦ.  8.  176—177. 

’)  XV.  Еап^Ъапз.  Біе  бебсЫсЬіе  Цег  Мизік  Цѳв  17.,  18.  ипЦ  19.  Цаііг- 
ЬипЦегка.  Бегргій'.  1887.  ВЦ.  II.  8.  160—162. 
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Моцартъ  выбралъ  мѣстомъ  своего  жительства  Вѣну.  Въ  то  время 
императоръ  Іосифъ  II  задумалъ  основать  нѣмецкую  оперу.  Для  этой 
цѣли  онъ  поручилъ  Моцарту  написать  оперу  « Веітопі  ітсі  Сопзіапге» 

I  «1)іе  ЕпШЬгиіщ  аиз  бет  Вегаіі »).  Эта  опера  была  написана  Моцар¬ 
томъ  въ  весьма  короткое  время  и  имѣла  огромный  успѣхъ.  Она  изо¬ 
билуетъ  фантастичностью,  юморомъ,  проникнута  лсивою  веселостью 
и  глубокимъ  чувствомъ.  Въ  этомъ  произведеніи,  по  замѣчанію  Отто 
Яна,  нѣмецкое  чувство  впервые  нашло  себѣ  чисто  художественное 
выраженіе !). 

Если  въ  оперѣ:  «Віе  ЕпіШігигщ  аиз  бет  Зегаіі»  Моцартъ  далъ 
образцовое  національно-нѣмецкое  художественное  произведеніе,  то  въ 
«Свадьбѣ  Фигаро»  великій  композиторъ  создалъ  шедевръ,  имѣющій 
космополитическое  значеніе.  Изъ  названной  комедіи  Бомарше  сдѣ¬ 
лалъ  весьма  удачное  оперное  либретто  да  Понте.  Враждебная  Мо¬ 
царту  партія  всячески  старалась  помѣшать  постановкѣ  «Свадьбы 
Фигаро»,  пока  самъ  императоръ  не  приказалъ  начать  ее  разучивать. 
Обаяніе  музыки  Моцарта  наглядно  обнаружилось  во  время  репети¬ 
цій.  Теноръ  Келли  (Кеііѵ),  для  котораго  Моцартъ  написалъ  партію 
Базиліо,  пишетъ  въ  своихъ  «Воспоминаніяхъ»:  Бенуччи  пѣлъ  арію 
Фигаро:  «>Іоп  рій  апсігаі»  съ  большимъ  одушевленіемъ  и  со  всею 
силою  своего  голоса.  Я  стоялъ  подлѣ  Моцарта,  который  $оШ  ѵосе 
постоянно  восклицалъ:  «Ьгаѵо,  Ьгаѵо,  Бенуччи»;  а  прекрасное  мѣсто: 
«СЬегиЬіпо  аііа  ѵіѣіогіа,  аі Іа  §Іогіа  тііііаг»,  спѣтое  Бенуччи  громовымъ 
голосомъ,  произвело  поистинѣ  электрическое  дѣйствіе  на  всѣхъ  пѣв¬ 
цовъ,  находившихся  на  сценѣ  и  всѣхъ  музыкантовъ  въ  оркестрѣ. 
Всѣ  внѣ  себя  отъ  восторга  стали  кричать:  «Ьгаѵо,  Ьгаѵо,  таеоіго!  ѵіѵа! 
ѵіѵа  дгашіе  Могагі!».  «Свадьба  Фигаро»  была  первый  разъ  дана  въ 
1786  г.  съ  громаднымъ  успѣхомъ.  Тѣмъ  не  менѣе  врагамъ  Моцарта 
удалось  устроить  такъ,  что  «Свадьба  Фигаро»  давалась  все  рѣже  и 
рѣже,  пока,  наконецъ,  она  не  была  заслонена  отъ  вниманія  публики 
оперой  Мартина:  «Ба  сока  гага»,  теперь  всѣми  забытой  2).  Этотъ 

‘)  ОЬЬо  ЦаЬп.  XV.  А.  Могагі.  Ьеіргщ.  1868.  III.  8.  99.  Въ  то  время,  когда 
Моцартъ  работалъ  надъ  названнымъ  произведеніемъ,  онъ  былъ  женихомъ 
Констанціи  Веберъ,  съ  которой  вступилъ  въ  бракъ  въ  1782  г.,  несмотря  на 
то,  что  отецъ  Вольфганга,  Леопольдъ  Моцартъ,  смотрѣлъ  весьма  мрачно  на 
этотъ  шагъ  своего  сына.  Опасенія  эти  сбылись:  всю  послѣдующую  жизнь 
Вольфгангъ  Моцартъ  боролся  съ  нуждою.  Но  бѣдность  не  помѣшала  его 
семейному  счастью.  Послѣ  смерти  В.  Моцарта  Констанція.  Моцартъ  вышла 
вторично  замужъ  за  Ниссена,  написавшаго  біографію. Моцарта.  Изъ  сыновей 
послѣдняго,  меньшой  (тоже  Вольфгангъ),  съ  успѣхомъ  занимался  музыкой 
и  сталъ  выдающимся  піанистомъ  и  композиторомъ.  (СНіо  Лаііп.  ^Ѵ.  А.  Мо- 
ваі 'і.  Ьѳіргі^.  1868.  III.  8.  163.  \Ѵ.  Ьап^Ьапв.  Біѳ  ОевсЬісЫіѳ  <1ѳг  Мпэік  (1ѳ& 
17.,  18.  иші  19.  ІаЪгЬипсіѳгі.  Ьеір2І&.  1887.  Всі.  II.  8.  173,  199. 

2)  "ѴѴ.  Ьап&Ьапв.  Біе  ОевсЫсЫе  сіег  Мивік  <іѳв  17.,  18.  иші  19.  ^Ьг- 
Ьишіѳгів.  Ьѳіряі§;.  1887.  В<1.  II.  8.  174  8.  Самъ  императоръ  Іосифъ  II  упре- 
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фактъ  указываетъ  на  то,  что  геній  Моцарта  сильно  опередилъ  вкусъ 
своего  времени,  удовлетворявшійся  посредственностью  гораздо  болѣе, 
чѣмъ  первоклассными  произведеніями,  требовавшими  высокаго  уровня 
общественнаго  эстетическаго  развитія.  Въ  Прагѣ  «Свадьба  Фигаро» 
имѣла  гораздо  большій  успѣхъ.  Тамошняя  оперная  дирекція  пред¬ 
ложила  ему  написать  къ  слѣдующему  сезону  новую  оперу  ') 

Эта  опера  была  «Донъ  Жуанъ»,  которая  въ  первый  разъ  испол¬ 
нялась  въ  Прагѣ  29  октября  1787  г.  а),  гдѣ  была  принята  пуб¬ 
ликой  съ  энтузіазмомъ.  Въ  Вѣнѣ  же  ея  успѣху  помѣшала  опера 
Сальери  «Азуръ»,  гораздо  болѣе  «Донъ Жуана»  понравившаяся пуб- 
ликѣ.  Либретто  «Донъ  Жуана»  написано  да  Понте,  который  выка¬ 
залъ  глубокое  пониманіе  разносторонняго  генія  Моцарта,  выбравъ 
сюжетъ,  соединявшій  самые  разнородные  элементы:  фантастичность, 
трагизмъ,  комизмъ  и  разныя  ситуаціи,  благодарныя  для  оркестра, 
соло  и  ансамбля.  «Донъ  Жуанъ»  уничтожилъ  дѣленіе  оперы  на 
«серьезную»  и  «комическую».  Соединивъ  въ  этомъ  произведеніи  оба 
элемента,  трагическій  и  комическій,  Моцартъ  довелъ  оперу,  какъ 
музыкальную  драму,  до  высшей  степени  развитія,  поставивъ  ее  на 
уровнѣ  съ  шекспировскими  твореніями.  При  сопоставленіи  въ  одной 
юнері.  трагическаго  и  комическаго  элементовъ  Моцартъ  воспользо*- 
вался  преимуществомъ  музыки  надъ  драмою,  соединивъ  оба  упомя¬ 
нутые  элементы  въ  одно  и  тоже  время,  тогда  какъ  въ  драмѣ  тра¬ 
гическія  и  комическія  сцены  могутъ,  лишь  чередоваться.  Единовре¬ 
менное  соединеніе  обоихъ  контрастирующихъ  элементовъ  возможно 
ЦЬ-Мѵзыкѣ  при  ея  многоголосной  формѣ,  въ  которой  одинъ  голосъ 
выражаетъ  трагическое,  другой  комическое  настроеніе  *).  По  Моцартъ 
не  только  умѣлъ  соединять  въ  одинъ  ансамбль  противунололдаые  по 
настроенію  голоса:  каждый  изъ  нихъ  носитъ  свою  оригинальную  фи¬ 
зіономію  и  служитъ  музыкальнымъ  воплощеніемъ  характера  поющаго 
лица.  II  этотъ  индивидуальный  отпечатокъ  голоса  не  теряютъ  у  Мо¬ 


ка.гь  Моцарта  за,  то,  что  ого  сложный  аіекомшшиментъ  заглушаетъ  пѣніе 

^о^ет?гс;  8е!1^Ъйщтпр1пе.  8.  237  Ор.  ОіЬо  Д«!ш  ЛѴ.  А.  Моиагі.  Ьеір-/.щ. 
1868  III.  8.  73).  1  ь 

*)  н-  Ліѳшапп.  Мизік-Ьехікоп.  Г>  Аиііа^е.  І,еір/щ.  1900.  8.  760.  Риманъ 
тамъ  сообщаетъ,  что  „Спадъ  б  а  Фигаро11  не  имѣла  успѣха  въ  Вѣнѣ,  вслѣд- 
оперуН Л0Х0Г°  ,ІС1П0“ненія:  итальянцы  нарочно  пѣли' дурно,  чтобы  провалить 

3)  ЛѴ.  Ілищііапз.  Біе  йевскісШе  Лег  Мизік  йез  17..  18.  ипй  19.  ДаЬг- 
ЬшиІѳПн.  Ьеіргіё.  1887.  Всі.  II.  8.  180. 

•*)  Ет.  Натшшпп.  Беиізсііе  ТопЙісЫѳг  ѵоп  8еЬпзЫап  Васіі  Ыз  аиі  Ціе 
(тѳцепѵѵ'агі;.  2  АиЙа$>е.  Вегііп,  1875  8.  185  —  187.  О  преимуществѣ  музыки  ігь 
сравненіи  с-ь  прочими  искусствами  и  даже  съ  поэзіей  соединять  траги- 
Аѳсфе тти  комическіе  аффекты,  напримѣръ,  въ  „Донъ-Жѵанѣ11  Моцарта  см. 
В.  С.  1:1  о  Ы  іо.  V  огяішііеп  141  г  ЬеЪеп  ипіі  КипзЬ.  8іа«цагЬ  гіпсі  ТиЫіщен.  1835. 
8.  7-1.  Ср.  о.  ѴоІкѳІЬ.  Аѳзіііѳіік  «Іез  Тгаціясііеп.  Мііпсііеп.  1897. 


267 


парта  въ  самыхч*  сложныхъ  комбинаціяхъ,  нигдѣ  не  опускаясь  до 
значенія  лишь  механическаго  пополненія  гармоніи ').  Но,  стремясь 
къ  наиболѣе  вѣрной  музыкальной  характеристикѣ,  Моцартъ  никогда 
но  приноситъ  ей  въ  жертву  благозвучія  2).  Все  это  вмѣстѣ  взятое 
н  дѣлаетъ  Моцарта  величайшимъ  опернымъ  композиторомъ. 

Способность  Моцарта  къ  разнообразнѣйшей  музыкальной  хара¬ 
ктеристикѣ.  къ  музыкальному  воспроизведенію  самыхъ  различныхъ 
индивидуальностей  обусловлена  того  объективностью,  которая  соста¬ 
вляетъ  необходимѣйшее  свойство  опернаго  композитора,  являющагося 
въ  противномъ  случаѣ  лишь  лирическимъ  выразителемъ  собственной 
своей  личности.  Объективность,  то  есть  способность  въ  высшей  сте¬ 
пени  ясно  представить  себѣ  характеръ  какого-либо  лица,  даже  со¬ 
вершенно  на  насъ  непохожаго,  и  силою  своей  фантазіи  заставить 
себя  перечувствовать  то,  что  переживаетъ  изображаемое  нами  лицо, — 
эта  объективность  была  одною  изъ  характеристическихъ  особенно¬ 
стей  моцартовскаго  генія.  Она  обусловливалась  необыкновенною  разно¬ 
сторонностью  его  личности,  разнообразнѣйшими,  часто  другъ  другу 
протнворѣчащмми  свойствами  его  натуры.  Въ  этомъ  отношеніи  весьма 
удачна  характеристика  личности  Моцарта  у  Улыбышова,  одного  изъ 
біографовъ  упомянутаго  композитора а).  «Въ  Моцартѣ  соединялись, 
пишетъ  Улыбышѳвъ,  легко  воспламеняемая  чувственность  и  фило¬ 
софскій  умъ.  сердце,  полное  нѣжности,  и  чудесно  организованная 
для  разсчета  голова.  Съ  одной  стороны,  любовь  Моцарта  къ  удо¬ 
вольствіямъ,  разнообразныя  влеченія  н  склонности  характеризуютъ 
въ  немъ  сангвиническій  темпераментъ:  съ  другой,  упорство  въ  [іа- 
ботѣ,  тиранія  исключительно  одной  страсти,  смертоносное  излише¬ 
ство  въ  умственномъ  трудѣ  представляютъ  свойства  меланхолическаго 
темперамента.  Днемъ  онъ  увлекался  водоворотомъ  жизни:  ночь  онъ 

і)  Аг.  ѵоп  Поттег.  НашІЪисІі  бег  МизікцезиІііеЫіе.  Ъбіргі§'.  1868.  8.  551. 

•)  „Страсти,  писалъ  Вольфгангъ  Моцартъ  своему  отцу,  іір  должны 
быть  выражаемы  так-ь  сильно,  чтобы  возбуждать  отвращеніе,  и  музыка 
даже  при  самыхъ  ужасныхъ  ситуаціяхъ  никогда  не  должна  оскорблять 
слухи,  но  обязана  доставлять  ому  наслажденіе’1.  (О Но  Лаіш.  ЛѴ.  А._  МояагЬ. 
Ъеір/цу.  1858.  ВЦ.  ІИ.  8.  Ш). 

:1)  Въ  своей  книгѣ  „Хоиѵеііе  Ьіодтар Іііс  <1е  Мо/.агі:,  зіііѵіе  й’ип  арегси 
яиг  ГЬізкоіге  цёпёгаіе  сіе  Іа  пѵизЦие  еі  сіе  Гапаіузѳ  без  ргіпсіраіѳв  оеиѵгѳв 
Ле  Мохагк",  появившейся  ігь  1843  г.  и  переведенной  на  нѣсколько  языковъ, 
Улыбышевч.  является  до  такой  степени  пристрастнымъ  біографомъ,  что  далъ 
поводъ  къ  остроумному  замѣчанію  Амброса:  будто  бы  Улыбышѳвъ  вообра¬ 
жаетъ,  „база  Стой  Ціѳ  ЛѴеІі  егзеііай’еп  ІіаЬе,  ЦатіЬ  ііѳ  ОиѵѳгЬиге  яиг  /.аиЬог- 
іібіѳ  еотропігЬ  лі  егсіо1'  (АтЪі-ов.  (ІѳзсЬісЫѳ  іег  Мизік.  2  Аиіііще.  І.еір/.ід'. 
ВЦ.  I.  8.  IX).  Названная  книге  Улыбышева  переведена  М.  Чайковскимъ  и 
издана  въ  Москвѣ  1890—1892  г.  съ  примѣчаніями  Г.  А.  Лароша  л  статьею 
его  же:  „О  жизни  и  трудахъ  Улыбышева".  Из-ь  сочиненій  о  Моцартѣ  на 
русскомъ  языкѣ  особенно  выдается  трудъ  В.  Д.  Корганона:  Моцартъ.  Біо¬ 
графическій  этюдъ.  Спб.  Москва.  1900. 
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проводилъ  за  лампою,  горѣніе  которой  поддерживалъ  до  зари  демонъ 
вдохновенія.  Поперемѣнно,  то  фанатикъ,  то  сластолюбецъ,  то  ипо¬ 
хондрикъ,  то  забавный  чудакъ,  то  набожный  католикъ,  то  веселый 
гуляка,— такимъ  былъ  Моцартъ,  этотъ  непостижимый  человѣкъ,  этотъ 
универсальный  музыкантъ,  преданный  до  самопожертвованія  своему 
искусству,  во  всемъ  же  другомъ  представлявшій  живое  противорѣ¬ 
чіе  и  воплощенную  слабость»  >). 

Это  разнообразіе  свойствъ  его  индивидуальности  давало  воз¬ 
можность  Моцарту  быть  объективнымъ  въ  самомъ  субъективномъ 
искусствѣ,  какова  музыка.  Въ  сущности  объективность  Моцарта  была 
лишь  въ  высшей  степени  разнородною  субъективностью,  дававшей 
ему  возможность  вполнѣ  проникаться  настроеніемъ  различныхъ,  изо¬ 
бражаемыхъ  имъ  въ  музыкѣ  индивидуальностей,  такъ  сказать,  вполнѣ 
переселяться  въ  духовный  міръ  создаваемыхъ  имъ  оперныхъ  харак¬ 
теровъ.  Создавая  музыкальную  характеристику  различныхъ  но  ин¬ 
дивидуальности  лицъ,  Моцартъ  выражалъ  лишь  разныя  стороны  сво¬ 
его  собственнаго  «я». 

Послѣ  «Донъ  Жуана»  Моцартъ  написалъ  еще  слѣдующія  оперы: 
«Созі  Гап  іиііе»  для  итальянской  сцены,  «Волшебную  флейту»  2) 
Для  антрепренера  Шиканедера,  который  обратился  къ  Моцарту,  по¬ 
павъ  въ  крайне  затруднительное  финансовое  положеніе,  измѣнив¬ 
шееся  къ  лучшему,  лишь  благодаря  успѣху  упомянутой  оперы,  сдѣ¬ 
лавшей  имя  своего  автора  популярнымъ  во  всей  Германіи,  и  «Ба 
СІешепха  сіі  Тііо».  Послѣдняя  сочинена  Моцартомъ  для  коронаціи 
императора  Леопольда  и  въ  первый  разъ  исполнена  б-го  сентября 
1791  г.  Болѣзнь  Моцарта  и  недостатокъ  времени  не  могли  не  пре¬ 
пятствовать  его  вдохновенію 3).  Но  сильнѣйшимъ  тормазомъ  его  твор¬ 
чества  было  плохое  либретто.  По  этому  поводу  Рихардъ  Вагнеръ 
пишетъ:  «Какъ  горячо  люблю  и  глубоко  уважаю  я  Моцарта  зато, 
что  онъ  не  могъ  написать  такую  же  музыку  къ  «Титу»  и  «Созі  Гаи 
ШПе»,  какъ  къ  «Фигаро»  и  «Донъ-Жуану»  и  какъ  это  обезчестило 
бы  музыку! — Моцартъ  всегда  могъ  сочинять,  но  прекрасную  музыку 
онъ  писалъ  лишь  тогда,  когда  былъ  вдохновленъ.  Если  вдохновеніе 

*)  АІехапДте  ОиІіЪісІіей.  Коиѵеііе  Ьіоціар  Ы е  сіе  Мохпті.  Моясои.  1843" 
Тоте  весопЛ,  р.  218. 

а)  \Ѵ.  І.аіщігапя.  Біе  Оевсііісіііѳ  (Іег  Мивік  Зев  17.,  18.  иші  19.  .ТаЬгЬип- 
Легіз.  Ьеірхі§;.  1887.  Всі.  II.  8.  190—192. 

Содержаніе  „Волшебной  Флейты"  заимстпопано  изъ  „БвсЬттаіап"- 
Виланда  (ОМо  Даіт.  XV.  А.  Мохаг*.  Веіргі^.  1869.  IV.  8.  596). 

1  ётѳ  такъ  она.  понравилась,  что  онъ  имѣлъ  намѣреніе  написать  къ. 
ней  продолженіе.  (ІЪіД.  IV.  8.  009.  Ср.  \Ѵ.  Банькам.  Ліе  ОѳвсЫсЬіѳ  Лег 
Мивік  Пев  17.,  18.  ипЛ  19.  Даіиітшіегів.  Ьеірхі^.  1887.  ВО.  II.  8.  91,  192) 

0  'Дѣ  Бапцітпв.  Віе  бѳвсЬісЫе  (іег  Мивік  сіев  17..  18.  ипсі  19.  ДаЬгЬип- 
йеіѣв.  Ьеірхіё-.  1887.  ВД.  II.  8.  188—190. 
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должно  исходит изнутри,  изъ  собственной  своей  способности,  то. 
оно  разгоралось  у  него  яркимъ  пламенемъ  только  тогда,  когда  было 
зажжено  извнѣ,  и  божественному  генію  любви  являлся  предметъ, 
иго  достойный,  который  Моцартъ  могъ  бы  обнять  въ  пылкомъ  само¬ 
забвеніи»  ‘). 

Кромѣ  оперъ,  изъ  вокальныхъ  произведеній  Моцарта  замѣча¬ 
тельны  его  духовныя  сочиненія,  въ  которыхъ,  однако,  сильно  обна¬ 
руживается  свѣтскій,  оперный  характеръ.  Первую  свою  мессу  онъ 
написалъ  12-ти  лѣтнимъ  мальчикомъ.  Изъ  позднѣйшихъ  твореній 
Моцарта  въ  области  духовной  музыки  обращаетъ  на  себя  вниманіе 
•его  ораторія:  «Паѵісіе  репііепіе»,  написанная  имъ  въ  1785  г.,  въ 
особенности  же  его  реквіемъ.  Поводомъ  къ  сочиненію  послѣдняго 
послужилъ  слѣдующій  случай.  Однажды  къ  Моцарту  явился  какой-то 
незнакомецъ  2),  наружность  котораго  показалась  впечатлительному 
художнику  зловѣщей,  и  просилъ  его  написать  реквіемъ  (заупокой¬ 
ную  обѣдню).  На  вопросъ  Моцарта,  для  кого  онъ  долженъ  писать 
заказанное  произведеніе,  незнакомецъ  сказалъ,  что  онъ  датъ  отвѣта 
не  можетъ.  Эта  таинственность  произвела  весьма  сильное  непріят¬ 
ное  впечатлѣніе  на  Моцарта.  Ему  казалось,  что  самъ  ангелъ  смерти, 
поручая  ему  написать  реквіемъ,  нредворяетъ  его  о  близкой  кончинѣ. 
Бъ  это  время  здоровье  Моцарта  было  сильно  подорвано  неутомимой 
творческой  дѣятельностью  и  постоянными  огорченіями,  наносимыми 
ему  интригами  его  враговъ  8).  Онъ  сталъ  писать  реквіемъ,  убѣ¬ 
жденный,  что  пишетъ  его  для  себя.  По  мѣрѣ  того,  какъ  работа 
подвигалась,  здоровье  Моцарта  все  слабѣло,  и,  когда  реквіемъ 
подвигался  къ  концу,  авторъ  лежалъ  уже  на  смертномъ  одрѣ. 
Реквіемъ  былъ  подвергнутъ  окончательной  отдѣлкѣ  Зюссмейеромъ  4), 
ученикомъ  Моцарта,  по  указаніямъ  сдѣланнымъ  самимъ  авторомъ. 
Моцартъ  умеръ  о-го  декабря  1791  г. 

Моцартъ  въ  свою  короткую  жизнь  создалъ  очень  много.  Кромѣ 
оперныхъ  и  духовныхъ  произведеній,  онъ  написалъ  множество 
инструментальныхъ,  о  которой  будетъ  упомянуто  въ  слѣдующей 
главѣ. 

Огромное  число  твореній  Моцарта,  производящихъ  своею 


>)  В.  ХѴацпет.  Орет  иші  Лгата  (беваттеНе  Зоіігійеп  ипсі  Х)іс1іЫт§еп. 
Ьѳіргіе-.  1872.  Всі.  Ш.  8.  300). 

-)  Впослѣдствіи  оказалось,  что  этотъ  незнакомецъ  былъ  графъ  Вальзегъ. 
<\Ѵ.  ЬапцЬапв.  І)іе  ОѳясЫсЫѳ  Лег  Мивік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19  ДаЬгЬшіЛегів. 
Беірхщ.  1887.  ВЛ.  II.  8.  197). 

:ѵ)  О  неосновательности  слуха  о  томъ,  что  Сальери  отравилъ  Моцарта 
см.  ОШ>  Даіт.  XV.  А.  Мохагі.  Ьеірхір;.  1868.  Ш.  8.  03. 

4)  .Той.  Гт.  Епцѳ  (ГѳзізсЬтій  хит  Мохагі-Сепіепагі'ѳіѳг.  8а1хЪиг§-.  1891) 
доказываетъ,  что  Моцартъ  сама  довелъ  свой  реквіемъ  почти  до  конца. 
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естественностью  такое  впечатлѣніе,  какъ  будто  они  вылились  сами 
"собой,  безъ  всякихъ  усилій  со  стороны  ихъ  автора,  внушаетъ 
предположеніе  о  необыкновенной  легкости,  съ  которой  онъ  сочи¬ 
нялъ.  Тѣмъ  не  менѣе  онъ  самъ  говорилъ  о  себѣ:  «Ошибаются  тѣ, 
которыя  думаютъ,  что  искусство  далось  мнѣ  легко;  никто  не  поло¬ 
жилъ  такъ  много  труда  на  изученіе  композиціи  какъ  я,  и  едва  ли 
найдется  хоть  одинъ  знаменитый  композиторъ,  произведенія  котораго 
я  не  изучалъ  основательно»  ').  Неизсякаемый  источникъ  его  вдох¬ 
новенія,  всегда  облекавшагося  въ  безукоризненную  и  въ  высшей 
степени  изящно  выработанную  форму,  и  универсальность  его  твор¬ 
чества  дѣлаютъ  изъ  Моцарта  явленіе,  исключительное  во  всей 
исторіи  музыки. 

Если  геніальность  оперныхъ  произведеній  Моцарта  преимуще¬ 
ственно  обусловливалась  объективностью  композитора,  дававшею  ему 
возможность  создавать  удачную  музыкальную  характеристику  самыхъ 
разнообразныхъ  индивидуальностей,  то  въ  инструментальной  музыкѣ 
преимущественно  выражалась  личная,  субъективная  сторона  автора. 
Самою  выдающеюся  его  чертою  была  сердечность,  задушевность, 
глубокая  потребность  любить  и  быть  любимымъ.  Моцартъ  не  былъ, 
подобно  Бетховену,  человѣкомъ  съ  широкимъ  умственнымъ  горизон¬ 
томъ,  вѣчно  занятымъ  возвышеннѣйшими  философскими  проблемами 
и  жгучими  соціальными  вопросами.  Научное  образованіе  Моцарта 
было  незначительно.  Поэтому  кругъ  его  идей  и  настроеній  былъ  не 
обширенъ.  Но  тѣмъ  глубже  были  тѣ  чувства,  которыя  переживала 
его  нѣжная,  чистая  душа,  изливавшая  ихъ  въ  чудные  звуки,  удачно 
названные  нѣмцами  «музыкой  души».  Въ  ней-то  и  отразилась  сер¬ 
дечна.»,  нѣжная  натура  Моцарта,  проявлявшаяся  еще  въ  дѣтствѣ 
въ  наивныхъ  вопросахъ  ребенка:  любятъ-лн  его  окружающіе,  и  за¬ 
ставлявшая  его  горько  плакать,  когда  ему  далее  въ  шутку  отвѣчали 
отрицательное *  2). 


1)  \У.  А.  Могагі  ѵоп  О йо  Даііп.  Ьеіргщ.  1858.  Югійег  Теіі.  8.  426. 

2)  Рг.  Вгепсіѳі.  ОгѳвсЬіоЫе  <іег  Мивік  іп  Іиаііѳп,  РѳиѣвсЫапсі  ипсі  Ргапк- 
гѳісЬ.  3  АиЯй$е.  Ьеіргід.  1860.  8.  301. 


# 
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ГЛАВА  ХЬ. 

Инструментальная  музыка  18-го-  вѣка. 

Въ  18-мъ  вѣкѣ  продолжала  развиваться  и  устанавливаться 
сонатная  форма,  начавшая  кристаллизироваться  въ  произведеніяхъ 
Корелли,  Тартини,  Кунау  и  Доменико  Скарлятти.  Стиль  инстру¬ 
ментальной  музыки  обусловливался  техникою  инструментовъ,  изъ 
которыхъ  фортепіано  все  болѣе  становилось  самымъ  популярнымъ 
и  любимымъ  между  остальными.  На  этомъ  инструментѣ  преимуще¬ 
ственно  выработались  формы  инструментальной  музыки,  которыя 
перешли  на  другіе  инструменты  и  на  весь  оркестръ.  Изъ  всѣхъ 
формъ  инструментальной  музыки  сонатная  представляетъ  наиболѣе 
развитую  и  совершенную.  Подъ  вліяніемъ  фортепіанной  техники 
она  окончательно  утратила  полифоничноеть  и  сдѣлалась  гомофонной, 
преимущественно  двухъ-голосной,  завися  въ  этомъ  отношеніи  отъ 
числа  рукъ  исполнителя.  Число  частей  въ  сонатѣ  установилось  и 
достигло  трехъ,  изъ  которыхъ  первая  и  третья  были  въ  быстромъ 
темпѣ,  а  вторая  въ  медленномъ.  Такія  двухъ-голосныя,  состоящія 
изъ  трехъ  частей  сонаты  писали:  Вильгельмъ  Фридеыанъ  Бахъ, 
Филиппъ  Эмануилъ  Бахъ  (дѣти  Себастіана  Баха),  Леопольдъ  Мо¬ 
цартъ  и  др. 

Наибольшую  пользу  инструментальной  музыкѣ  вообще  и  фор¬ 
тепіанному  стилю  въ  особенности  принесъ  Филиппъ  Эмануилъ  Ьахъ 
(1714—1788  г.).  Особенности  его  воспитанія  обусловили  въ  немъ 
перевѣсъ  виртуоза  и  инструментальнаго  композитора  надъ  вокаль¬ 
нымъ.  Отецъ  его,  Себастіанъ  Бахъ,  не  предназначалъ  его  къ  музы¬ 
кальной  профессіи,  а  готовилъ  его  въ  юристы.  Поэтому  Филиппъ 
Эмануилъ  Бахъ  сначала  занимался  музыкой  какъ  дилеттантъ.  Для 
любителя,  по  мнѣнію  Себастіана  Баха,  нужно  было  преимущественно 
развитіе  фортепіанной  техники  и  умѣніе  импровизировать.  Исклю¬ 
чительное  занятіе  игрою  и  фантазированіемъ  па  фортепіано  и  пре¬ 
небреженіе  контрапунктомъ  и  вокальными  формами  имѣли  двоякій 
результатъ  въ  музыкальномъ  образованіи  Ф.  Эм.  Баха:  онъ  развилъ 
въ  себѣ  технику  игры  на  фортепіано  до  виртуозности  и  въ  своихъ 
сочиненіяхъ  привыкъ  къ  импровизаторской  свободѣ,  внушенной  его 
субъективностью,  не  сдерживаемый  строгими  правилами  контрапункта 
и  содержаніемъ  текста,  всегда  требующаго  отъ  композитора  вокаль¬ 
ной  музыки  извѣстной  степени  объективности. 


і)  Мапсіеі.  Ммікаіівоііѳ.ч  ОоиѵѳгваГіоив-Ьѳхікоп.  АіЪ.  8оіт1е. 


Виртуозная  техника  и  импровизаторская  субъективность  оста¬ 
лись  характеристическими  особенностями  Ф.  Эм.  Баха,  когда  изъ 
дилеттанта  онъ  сдѣлался  спеціалистомъ-музыкаитомъ,  оставивъ  свои 
занятія  по  юридическимъ  наукамъ.  Одно  время  онъ  жилъ  въ  Бер¬ 
линѣ,  а  потомъ  переселился  въ  Гамбургъ,  гдѣ  получилъ  мѣсто 
директора  музыки,  которое  до  его  занималъ  Гѳлеманъ.  Хотя  онь 
писалъ  для  церкви  духовную  музыку,  но  его  значеніе  преимуще¬ 
ственно  основывается  на  его  инструментальныхъ  произведеніяхъ. 
Онъ  таклсе  подвинулъ  впередъ  искусство  игры  на  фортепіано.  На 
его  произведеніяхъ  воспитались  Іосифъ  Гайднъ,  который  говорилъ 
о  вліяніи  на  него  Ф.  Эм.  Баха:  «Тотъ,  кто  меня  основательно 
знаетъ,  найдетъ,  что  я  очень  многимъ  обязанъ  Оману  илу  Ьах\, 
котораго  я  понялъ  и  прилез, ■ но  изучалъ.  Онъ  самъ  однажды  меня 
за  зто  похвалилъ»  ]).  Вольфгангъ  Моцартъ  считалъ  Ф.  Эм.  Баха 
общимъ  учителемъ  всѣхъ  послѣдующихъ  піанистовъ  и  инструмен¬ 
тальныхъ  композиторовъ  2).  Ф.  Эм.  Бахъ  цѣнилъ  виртуозность 
только  какъ  средство  для  художественныхъ  цѣлей.  Это  видно  изъ 
его  словъ,  сказанныхъ  имъ  по  поводу  техники:  «Мнѣ  кажется,  что 
музыка  должна  трогать  сердца.  Піанистъ-же,  стуча,  барабаня  и 
арнеджируя  на  своемъ  инструментѣ,  этого  не  достигаетъ,  по  крайней 
мѣрѣ  въ  отношеніи  меня».  Но  какъ  необходимое  средство  для  дости¬ 
женія  художественныхъ  эффектовъ,  Ф.  Эм.  Бахъ  высоко  цѣнилъ 
технику  и  для  ея  улучшенія  написалъ,  свое  знаменитое  произве¬ 
деніе  « V егвисѣ  иЬег  біе  тѵаЪге  АП  баз  Кіаѵіег  т  зріеіеп,  іші 
Ехешреіп»  а). 


>)  \Ѵ.  І.япцІишв.  Піе  ОезсІііеЫо  іѳг  Мивік  Дез  17.,  18.  ипД.  19.  .ТаІігЬип- 
Дѳгів.  Ьеіргій'.  1887.  Вй.  II.  8.  120 — 121. 

2)  ІЪіД.  II.  5.  120. 

2)  Эм.  Бахъ  придаетъ  большое  значеніе  украшеніямъ,  потом}  что 
имѣетъ  виду  преимущественно  клавнкордъ,  на  которомъ  длинныя  ноты  не¬ 
исполнимы.'  Эм.  Бахъ  совѣтуетъ  піанисту  учиться  пѣнію  или,  по  крайней 
мѣрѣ,  почаще  слушать  послѣднее.  Въ  интересахъ  экспрессіи  онъ  считаетъ 
необходимымъ,  чтобы  исполнитель  самъ  прочувствовалъ  то.  что  хочетъ  вы¬ 
разить  своею  игрою.  Но  на  ряду  съ  этими  разумными  мыслями  у  Эм.Ьаха 
встрѣчаются  разныя  странности,  какъ,  напримѣръ:  совѣтъ  піанисту  помо¬ 
гать  экспрессіи  жестами,  мимикой,  а  не  сидѣть  передъ  инструментомъ  по¬ 
добно  истукану.  (XV.  Бапцііапз.  О-езсІіісЪіе  Дег  Мивік  Дез  17.,  18  ипй  та. 
ІаЬгІпшДегіз.  Ьеір/.щ.  1887.  БД.  II.  8.  122-124).  Подъ  вліяніемъ  Ф.  Ѳм.  Баха 
образовались  два  виртуоза:  Вольфгангъ  Моцартъ  п  Муцш  Клементи  (I 
1882  г.),  авторъ  извѣстнаго  сборника,  фортепіанныхъ  упражненій:  «ітгааиз 
аД  Рагпаззит».  Тотъ  н  другой  стояли  во  главѣ  двухъ,  противуположныхъ 
по  характеру  школъ.  Хотя  сначала  подъ  вліяніемъ  ихъ  самихъ  техника  слу¬ 
жила  лишь  средствомъ  къ  достиженію  художественныхъ  эффектовъ,  но 
послѣ  Моцарта  въ  его  вѣнской  школѣ  піанистовъ  виртуозность  и  бравур¬ 
ность  исполненія  начинаютъ  вое  болѣе  играть  преобладающее  значеніе,  и 
внѣшній  эффектъ  заслоняетъ  внутреннее  содержаніе.  Такой  перевѣсъ  тех¬ 
ники  надъ  содержаніемъ  замѣтенъ  въ  Гуммелѣ  (1778 — 1837  г.),  ученикѣ  Мо- 
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Сонатная  форма  установилась  вполнѣ  у  Іосифа  Іайдна,  счи¬ 
тающагося  по  справедливости  отцомъ  современной  инструментальной 
музыки.  Онъ  родился  въ  1732  г.  въ  австрійской  деревнѣ  Рорау, 
недалеко  отъ  венгерской  границы.  Отецъ  его  былъ  каретникъ  и  зналъ 
немного  играть  на  арфѣ.  Въ  часы  отдыха  онъ  занимался  музыкой, 
аккомпанируя  на  этомъ  инструментѣ  пѣнію  своей  же™.  Испоішяв- 
шіяся  пѣсни  такъ  глубоко  запечатлѣлись  въ  памяти  маленькаго  Іосифа 
Гайдна  присутствовавшаго  при  этихъ  домашнихъ  концертахъ,  что 
онъ помп.®  ихъ  до  глубокой  старости.  Шести  лѣтъ  онъ  поступилъ 
въ  школу,  гдѣ  имѣлъ  случай  учиться  не  только  пѣнно,  но  и  игрѣ 
почти- на  всѣхъ  струнныхъ  и  духовыхъ  инструментахъ  и  даже  на 
барабанѣ.  Это  обстоятельство  весьма  благотворно  подѣйствовало  на 
будущность  великаго  инструментальнаго  композитора,  и  самъ  іаиднь 
говорилъ,  что  онъ  вѣчно  будетъ  благодарить  своего  учителя  въ  этой 
школѣ,  хотя  въ  ней  онъ*  «болѣе  получалъ  розогъ,  чѣмъ  пищи»  )• 
Нѣсколько  лѣтъ  спустя,  Іосифъ  Гайднъ  былъ  взятъ ‘  рХгТ2) 

хориста  вѣнскимъ  капельмейстеромъ  Рейтеромъ  (Оеог?  ЕеиШн) ), 
прельщеннымъ  прекраснымъ  голосомъ  мальчика.  У  1  еитера  аі  д  > 
жилъ  до  16-ти  лѣтъ  и  въ  это  время  продолжалъ  свое  музыкальное 
образованіе,  которое  значительно  расширилъ  изученіемъ  теоріи 

„ч;,, 

. . ''*  “ШІ  ** 

называнію  одной  виртуозности.  наивавленіемъ  отличалась 

~  -и- •иг-йга: 

±яотіи  тгттглгѵь  (1781—1859  г.1  извѣстенъ  не  только  какъ 

бщшо  ^выдавался  185^’.) 

паръ  Фюрстена}  (1 (  -  фій(.я  ,!Ъ  (824  г.,  замѣчательный  также  своею 

литературно-ыузыкаль’но^  дѣятельностью.  Изъ  і^нцовъ 

18-го  в.,  ум,  въ  1849  г.,  Малпбранъ  (контральто)  род.  въ  1808  і.,  ум.  въ 
1836  Гі)  Гг  Вгешіеі.  вмоЫоЫ»  Дег  Мивік  іп  ШИеп,  БеиівсЫапД  ипй  Ггапк- 

геІсЪ  І  ^^ЙГ^е^воЬіЖ-  Сіег  Мивік  Дев  17.,  18.  ипД  19.  ДаЬтЬип- 
Дегкв.  Ьеіргіц.  1887.  БД.  II.  8.  126. 
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музыки,  давшимъ,  ему  возможность  приступить  къ  композиціи.  Чтобы 
освоиться  съ  названнымъ  предметомъ,  Гайднъ  пріобрѣлъ  себѣ  слѣ¬ 
дующія  книги:  «О  гай  из  асі  Рагпаззит»  Фукса  и  «Бег  ѵоіікоттеие 
Сареіітеізіег»  Маттесона,  израсходовавъ  на  эту  покупку  послѣдніе 
шесть  гульденовъ,  полученныхъ  имъ  отъ  своею  отца.  Когда  насту¬ 
пила  перемѣна  голоса,  то  Гайднъ  лишился  своего  мѣста  въ  хорѣ  >). 
Онъ  сталъ  давать  уроки  и  играть  въ  разныхъ  оркестрахъ,  получая 
самое  ничтожное  вознагражденіе.  Тогда  онъ  .жилъ  на  чердакѣ,  и 
въ  ого  комнату  безъ  печки  проникалъ  вѣтеръ  и  дождь.  Но,  садясь 
за  свое  старое  фортепіано,  онъ  по  собственнымъ  своимъ  словамъ, 
не  завидовалъ  даже  счастью  королей.  Въ  особенности  нравились 
ему  сонаты  Ф.  Эм.  Баха,  которыя  онъ  изучилъ  основательно  2). 

Въ  томъ-жѳ  домѣ,  на  чердакѣ  котораго  пріютился  Гайднъ,  жилъ 
Метастазіо.  Послѣдній  доставилъ  ему  выгодный  урокъ  и  познакомилъ 
ею  съ  Порпорой,  который  взялъ  Гайдна  «въ  качествѣ  аккомпаніа¬ 
тора  для  одной  своей  ученицы.  Гайднъ  нѣсколько  мѣсяцевъ  испол¬ 
нялъ  должность  лакея  у  Порпоры  я).  Знакомство  съ  Метастазіо  и 
Порпорой  принесли  большую  пользу  Гайдну,  который  въ  то  время 
научился  итальянскому  языку  и  узналъ  итальянскую  методу  пѣнія 
и  композиціи.  Онъ  началъ  самъ  писать  сонаты,  тріо,  серенады  и  пр. 

Положеніе  Гайдна  значительно  улучшилось,  когда  онъ  полу¬ 
чилъ  мѣсто  директора  музыки  у  графа  Морцина.  Занимая  эту  долж¬ 
ность,  онъ  сочинилъ  свою  первую  симфонію  (въ  1759  г.)  *).  Эта 
симфонія  была  исполнена  въ  присутствіи  графа  Эстерхадзи,  который 
предложилъ  Гайдну  занять  мѣсто  вицекапельмейстера  въ  своемъ  орке¬ 
стрѣ.  Гайднъ  принялъ  предложеніе  въ  1768  г.  и  пробылъ  на  службѣ 
У  ірафа  Эстерхадзи  тридцать  лѣтъ,  занявъ  впослѣдствіи  должность 
главнаго  капельмейстера.  Пребываніе  у  Эстерхадзи  было  весьма  важно 
въ  жизни  1  айдна.  Онъ  имѣлъ  время  отдаваться  сочиненію  и,  нахо¬ 
дясь  въ  помѣстьяхъ  графа,  былъ  удаленъ  отъ  всего  музыкальнаго 
міра,  что  способствовало  его  оригинальности.  Имѣя  въ  своемъ  рас¬ 
поряженіи  оркестръ,  онъ  могъ  при  исполненіи  переправлять  свои 
сочиненія,  доводя  ихъ  до  высшей  степени  благозвучія. 

1)  Шеѣ  II.  8.  127. 

3)  Ег  Вгешіеі.  в-енсЬісЫзе  йѳг  Мчзік  іп  Іѣаііѳп,  ЛоііІнсЫаіЩ  ииі  Егапк- 
гѳісіі.  Ьеіргіе.  1860.  3  Апйаке.  8.  287. 

3)  XV.  Ьап^Ьапа.  І)іѳ  вѳасЬісЩѳ  йег  Мизік  сіев  17.,  18.  ипсі  19.  ЛіЬгЬип- 
йегів.  Ііеіргі§\  1887.  ВЙ.  II.  8.  127-128.  ’ 

Г.  Вагнеръ  (см.  Кѳ8іас1ігіІі;  ги  ВеѳЫюѵѳпа  ІтпйегЬіаЬгшѳт  ©ѳЪшТаЬаг) 
утаѳрждаѳтъ,  что  Іаиднъ  былъ  и  навсегда  остался  княжескимъ  лакеемъ 
противъ  чего  протестуетъ  Науманъ.  (Ом.  Ет.  Яаитаіт.  ВѳиіасЬе  ТопйісЫег 
ѵоп  оѳоааиап  ВасЬ  Ыа  аиі  йіѳ  йее'ѲплѵаіЪ.  2  Аийакѳ.  Вегііп.  1875.  8.  147). 

Я  Л  Н'  Йіѳтапп'  Мчаік-Ьѳхікоп.  5  АиЙа^е.  Ьѳіргіе'.  1900.  8.  468  (АгЬ 
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Произведенія  Гайдна  начали  доставлять  автору  европейскую 
извѣстность.  Онъ  получилъ  приглашеніе  изъ  Лондона  прі  ѣхать  і 
“тотъ Городъ,  чтобы  новыя  его  симфоніи  были  исполнены  подъ  его 
ѵпнавленіемъ  Въ  1790  г.  »)  умеръ  князь  Эстерхадзи,  и  капелла  ею 
была  распущена.  Не  имѣя  болѣе  опредѣленной  должности  хотя  обез¬ 
печенный  пенсіей,  Гайднъ  рѣшился  отправиться  въ  Лондонъ.  Здѣсь 
онъ  имѣлъ  огромный  успѣхъ,  послужившій  н°вЫ%=Х= 
ческой  дѣятельности  Гайдна.  Онъ  написалъ  въ  Лондон  ѣ  нѣ  кол  жо 
симфоній  и  квартетовъ,  которые  до  сихъ  поръ  исполняются,  въ  ка¬ 
чествѣ  образцовъ  классической  музыки.  Возвратившись  въ  Германн  , 
Гайднъ  былъ  принятъ,  какъ  европейская  знаменитость.  Это  обстоя¬ 
тельство  послужило  Гайдну  основаніемъ  утверждать,  что  его  слава 

"Р0В  ШмГяорКгоп^швсГ"  «Лондонъ,  Гайднъ  ОЮЕЯПЯНО 
поселился  въ  Вѣнѣ.  Въ  Лондонѣ  Гайднъ  задумалъ  написать  орато¬ 
рію  но  недостаточное  знаніе  англійскаго  языка  заставило  его  от- 
Хит.?  Гой  пинъ.  Онъ  тпиъ  гь  собою  .»  Вѣну  икотъ  ораторіи, 
написанный  его  другомъ  Лидлейенъ 3),  руководствовавшимся  «Но 
теряннымъ  Раемъ»  Мильтона.  Этотъ  текстъ  былъ  переведенъ  на  нѣ- 
X™  Гы  къ  барономъ  фанъ  Семеномъ.  Тогда  Гайднъ  пришло, 
за  сочиненіе  ораторіи,  извѣстной  подъ  названіемъ  «Сотворенія  міра», 
жотораГбыла  исполнена  въ  1798  г.  *).  Успѣхъ  втой  оратор»,  под¬ 
вигнулъ  Гайдна  написать  еще  подобную,  именно:  •  Іетыре 
года»  3).  которая  была  исполнена  въ  1801  г.  Обѣ  эти  ораторш,  хот 
написаны  Гайдномъ  въ  лѣтахъ  весьма  преклонныхъ  но  проникнуть 
необыкновенною  свѣжестію  творчества  и  изобилуютъ  богатствомъ  фан¬ 
тазіи.  Въ  нихъ  замѣчательны  эпизоды  музыкальной  живописи,  ри 
сующей  звуками  внѣшнія  явленія.  Такъ,  напримѣръ,  въ  ораторш 
«Готво  кшіІ  міра»,  на  слова:  «Да  будетъ  свѣтъ»  свѣтовой  эффектъ 
весьма  удачно  воспроизведенъ  музыкой  переходомъ  изъ  минора  въ 

мажоръ  ).  ^  Гайднъ  сочинилъ  ораторію:  «Семь  словъ  Спасителя 

на  крестѣ».  Сначала  онъ  написалъ  одну  инструментальную  музыку, 


»)  Ет!  іаитапп.1  ЗЭѲЫзсѣѳ  ТопйісНѳг  ѵоп  ВѳЪазЬіап  ВасЪ  Ыз  аиі  йіе 
Яѳдеплѵаг^Ь.^  ЬѳіргІ^  190(Ь  Яа^іп). 

<  уу.  ЬапдЪапз.  Яіѳ  ЯѳасЬісЩѳ  Йог  Миаік  Йез  17.,  18.  шШ  13.  Заы 
ІіипйегЬз.  Ееіргія-  1887.  В4.  II-  Ь.  135. 
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которая  должна  была  исполняться  между  словами,  произносимыми 
архіереемъ.  Впослѣдствіи  Іосифъ  Гайднъ  сдѣлалъ  изъ  этого  произ¬ 
веденія  нѣчто  въ  родѣ  ораторіи,  текстъ  къ  которой  написалъ  его 
братъ  Михаилъ.  Самъ  Гайднъ  передѣлалъ  это  произведеніе  на  квар¬ 
тетъ  '). 

Кромѣ  упомянутыхъ  вокальныхъ  произведеній,  Гайднъ  написалъ 
нѣсколько  оперъ.  Но  главное  его  значеніе  основано  на  его  инстру¬ 
ментальныхъ  произведеніяхъ,  Первыя  фортепіанныя  сонаты  Гайдна 
представляютъ  двухъ-голосный  складъ  и  въ  этомъ  отношеніи  сходны 
съ  подобными  произведеніями  его  предшественниковъ.  Но  въ  послѣ¬ 
дующихъ  Гайднъ  употребляетъ  большое  число  голосовъ,  соединяю¬ 
щихся  мѣстами  въ  полные  аккорды.  Онъ  не  придерживается  стро¬ 
гой  полифоніи:  у  него  голоса  то  появляются,  то  исчезаютъ,  смотря 
по  надобности  въ  болѣе  полныхъ  созвучіяхъ  или  въ  болѣе  прозрач¬ 
ной  звуковой  ткани  и  по  техническому  удобству  исполненія.  Это 
неопредѣленное  число  голосовъ  въ  сонатахъ  Гайдна  и  представляетъ 
тотъ  фортепіанный  стиль,  такъ  рѣзко  отличающійся  отъ  вокальнаго, 
въ  которомъ  извѣстное  число  голосовъ,  несмотря  на  паузы  для  нѣ¬ 
которыхъ  изъ  нихъ,  проникаетъ  всю  пьесу.  Симметрическое  сопо¬ 
ставленіе  двухъ  контрастирующихъ  темъ  въ  сонатахъ  Гайдна  гораздо 
осязательнѣе,  чѣмъ  у  его  предшественниковъ.  Разработка  мотивовъ 
такъ  богата  и  интересна,  что  въ  этомъ  отношеніи  Гайднъ  представ¬ 
ляетъ  непосредственнаго  предшественника  Бетховена,  доведшаго  это- 
искусство  до  высшей  степени.  Со  времени  Гайдна  устанавливаются 
четыре  части  въ  сонатѣ,  симфоніи  и  прочихъ  произведеніяхъ  ин¬ 
струментальной  (преимущественно  камерной)  музыки:  а)  А1Іѳ§;го, 
Ь)  Лсіа^іо,  с)  Меппейе2),  іі)  АНедго.  Первое  АИе^го,  облеченное  въ 


')  Братъ  Іосифа  Гайдна,  Михаилъ  Гайднъ  (1737 — 1800  г.)  былъ  вир¬ 
туозомъ  на  органѣ  и  писалъ  церковныя,  оперныя  и  инструментальныя  произ¬ 
веденія.  Н.  Кіешапи.  Мияік-Бехікоп.  б  АиЯа§;е.  Ьеіргі§.  1900.  8.  470.  (Ат!.. 
Науйп).  Ср.  XV.  БапцЬаля,  Біе  ОекеЬісШе  бег  Мияік  Дее  17..  18.  ипД  19.  ДаЬг- 
ІѵипДегів.  Беіряід.  1887.  ВД,  II.  8.  131. 

'■)  Нельзя  положительно  утверждать,  что  Гайднъ  ввелъ  менуэтъ  въ. 
симфонію,  „но,  конечно,  Гайднъ,  ппшетъ  Отто  Янъ,  сообщилъ  менуэту 
свойственный  послѣднему  характеръ,  ставшій  типичнымъ.  Менуэтъ  былъ 
танцемъ  знатнаго  общества,  какъ  это  видно  пзъ  ,<Донт.-Жуана"  Моцарта. 
Оно  пользовалось  этимъ  танцемъ,  чтобы  выказать  свои  достоинства,  приличіе 
и  грацію.  Менуэты,  обнаруживающіе  этотъ  танцевальный  характеръ,  нельзя 
теперь  слушать,  не  вспоминая  о  пудрѣ  и  фижмахъ.  Подобно  наряднымъ 
фарфоровымъ  фигуркамъ  и  гравюрамъ  того  времени,  при  всей  ихъ  благо¬ 
родной  граціи,  эти  менуэты  возбуждаютъ  веселый  смѣхъ;  въ  наше  время 
сове,  шенно  чуждое  такимъ  манерамъ,  подобные  менуэты  могутъ  сочиняться 
лишь  въ  юмористическомъ  духѣ.  Гайднъ  не  пародировалъ  менуэта  своего 
времени,  но  лишилъ  его  знатной  чопорности.  Гайднъ  заимствовалъ  менуэтъ 
отъ  танцующихъ  этотъ  танецъ  простолюдиновъ  и  придалъ  прежде  чуждую 
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сонатную  форму  (съ  двумя  контрастирующими  темами),  служитъ 
выраженіемъ  главной  идеи  и  обыкновенно  проникнуто  характеромъ 
бодрой,  энергичной,  ключемъ  бьющей  жизненности.  Асіадіо  представ¬ 
ляетъ  моментъ  элегическаго  настроенія  и  мечтательныхъ  грезъ;  оно 
является  выраженіемъ  глубокой  задушевности.  МешіеМо  служитъ  от¬ 
раднымъ  выходомъ  изъ  тайниковъ  глубоко-настроенной  души  въ  ра¬ 
достный  міръ  общественныхъ  сношеній.  Заключительное  АИедго, 
обыкновенно  въ  формѣ  рондо,  со  своею  постоянно  повторяющеюся 
темою,  съ  различными  измѣненіями,  даетъ  просторъ  остроумію,  пи¬ 
кантности  и  юмористическимъ  сопоставленіямъ  внезапныхъ  контра¬ 
стовъ  !). 

Въ  подобной  формѣ  сонаты  написаны:  тріо,  квартеты  и  сим¬ 
фоніи  Гайдна.  Глубокое  знаніе  инструментовъ,  умѣнье  ими  пользо¬ 
ваться  для  характеристическихъ  эффектовъ  дѣлаютъ  Гайдна  отцомъ 
современной  инструментовки.  Симфонія  произошла  изъ  увертюры  и 
въ  періодъ  развитія  сонаты  облеклась  въ  форму  послѣдней.  Обладая 
роскошными  средствами  цѣлаго  оркестра,  она  нуждается  въ  возвы¬ 
шенныхъ  идеяхъ  и  сильныхъ  настроеніяхъ.  Симфонія  не  можетъ  быть 
органомъ  субъективныхъ  изліяній,  въ  ней  преобладаетъ  драматиче¬ 
скій  элементъ  отъ  столкновенія  контрастирующихъ  настроеній  про¬ 
никнутой  высокими  идеями  индивидуальности  композитора.  Самъ 
Гайднъ,  обыкновенно  ограничивавшійся,  по  собственнымъ  словамъ, 


-ему  веселость  въ  народномъ  духѣ.  Задушевную  веселость,,  шаловливыя 
шутки,  недозволяемыя  въ  аристократическихъ  салонахъ,  какъ  не  при¬ 
личныя,  Гайднъ  сумѣлъ  выразить  въ  своихъ  менуэтахъ;  онъ  былъ  неисто¬ 
щимъ  въ  остроумныхъ,  мысляхъ,  всякаго  рода  сюрпризахъ,  но  никогда  не 
впадалъ  въ  необузданность  или  банальность.  Гайднъ  умѣлъ  сохранить  тонъ 
пріятнаго  довольства,  хотя  названный  композиторъ  въ  высшей  степени 
тонко  и  остроумно  взвѣшивалъ  худолсественную  обработку  формы,  которая 
имъ  значительно  развита  и  расширена.  Понятно,  что  менуэтъ  сталъ  попу¬ 
ляренъ,  его  форма  была  одною  изъ  излюбленныхъ,  настроеніе,  имъ  выра¬ 
жаемое,  вполнѣ  народное,  обработка — истинно  художественная:  Такимъ  об¬ 
разомъ  менуэтъ  пріобрѣлъ  мѣсто  въ  симфоніи  и  сумѣлъ  его  удержать". 
(Оѣіо  .Таііи.  Мояагѣ.  Бѳіргіц.  1856.  Вй.  1.  8.  559 — 560). 

Но  менуэтъ,  сдѣлавшись  частію  сонаты,  сталъ  отличаться  отъ  преж¬ 
няго  танца  того  же  имени.  „Одна  изъ  перемѣнъ,  вошедшихъ  въ  менуэтъ, 
при  его  переходѣ  изъ  церемоніальнаго  придворнаго  танца  въ  форму,  при¬ 
данную  ему  Гайдномъ,  заключается  и  въ  ускореніи  темпа.  Лишь  весь¬ 
ма  немногіе  менуэты  перваго  періода  дѣятельности  этого  композитора 
допускаютъ  размѣръ.,  свойственный  торжественному  выступу  танцующаго 
Людовика  XIV  со  своими  придворными.  Еще  болѣе  удаляется  отъ  преж¬ 
няго  темпа  менуэтъ  у  Моцарта  и  въ  позднѣйшихъ  произведеніяхъ  Гайдна, 
пока,  наконецъ,  эта  форма,  расторгнувъ  воѣ  узы  танца,  не  превратилась  въ 
арену  свободнѣйшихъ  причудъ  музыкальнаго  юмора,  ставъ  бѳтховенокимъ 
скерцо11.  (Б аіщііапз.  Біе,  ѲеясІіісМе  іеѵ  Мивік  йея  17.,  18.  иші  19.  БіЬгііші- 
Йеіѣя.  Ееф/щ.  1887.  Вй.  ІТ.  8.  143—144). 

*)  Аг.  ѵоп  Воштѳг.  НапйЪисІі  (Іег  Мпаік^езсЬісЬіе.  Беіряід.  1868.  8. 
-561-562. 


лишь  тѣмъ,  «чтобы  въ  пьесѣ  была  связная  мысль,  не  заглушенная 
ненужными  колоратурами  и  шумнымъ  аккомпаниментомъ»  ), 
не  менѣе  въ  своихъ  симфоніяхъ  задавался  каким и-ниоудь  нравствен¬ 
ными  проблемами,  напримѣръ,  изображеніемъ  того,  «какъ  Богъ  г  - 
норитъ  съ  однимъ  закоснѣлымъ  грѣшникомъ,  прося  его  исправить^  , 
а  грѣшникъ  въ  своемъ  легкомысліи  не  обращаетъ  вниманія  на  эти 

увѣщанія с^ю  долголѣтнюю  Л;И8НЬ  (онъ  умеръ  въ  1809  г.),  при  по¬ 
стоянномъ,  неослабномъ  прилежаніи,  работая  надъ  композиціей  ре¬ 
гулярно  каждый  день  въ  извѣстные  часы,  Гайднъ  написалъ  громад¬ 
ное  количество  произведеній:  118  симфоній,  83  квартета,  Л  тр і  , 

19  оперъ,  5  ораторій,  15  мессъ,  163  пьесы  для  оаритона  (люби¬ 
маго  струннаго  инструмента  Эетерхадзи)  •'),  44  фортепіанныя 

Передъ  началомъ  сочиненія,  Гайднъ  имѣлъ  обыкновеніе  садиться 
за  фортепіано  и  импровизировать/),  а  затѣмъ  начиналъ  писать,  обле¬ 
кая  свое  музыкальное  вдохновеніе  въ  оезукоризненную  форму,  ко 
торую  старался  довести  до  наибольшей  изящности..  Общій  характеръ 
его  Произведеній  носитъ  отпечатокъ  живой  фантазіи,  искренне  . 
душевности  съ  примѣсыо  добродушнаго  комизма  ). 

ДУ  На  глазахъ  Гайдна  развился  и  угасъ  геній  Моцарта,  къ  кото- 
тюмѵ  Гайднъ  не  чувствовалъ  ни  малѣйшей  зависти,  понимая,  на  сколько 
ш  Г  юныГсопернивъ  •  превосходитъ  его  во  нсеобъемлемости  мувьь 
сальнаго  дарованія  “).  Ощь  даже  подчинился  вліянію  Моцарта,  коіда 
послѣдній  достигнуть  полной  своей  зрѣлости  7).  Вліяніе  Моцарта  на 
Гайдна  сказалось  преимущественно  въ  оркестровой  музыкѣ^  Гайдну 
слишкомъ  подчинялся  инструментамъ,  Моцартъ  ^  подчинялъ  ихъ 
себѣ.  Хотя  Моцартъ  сосредоточилъ  всю  свою  силу  на  оперноі  д 
дельности ,  и  самъ  былъ  не  высокаго  мнѣнія  о  нѣкоторыхъ  сво  > 

і)  н!віѳт°апп.  КаСесЬівтиз  <1ѳг  ШізіккевсЬісЫе и  2.  А^е. 

1901.  I  ТеП  5.  67.  XV.  ЬапвЬапв.  Юте  вѳвсЬсЬіе  сіеі  МивЛ  Лев  и, 

із-  е,»"-  К*- 

ідагійі — - 

Мивікй'евиЫсЬТѳ.  Ьеіргіц.  1808.  8.  Т,ап"1іаив.  Оіе  ОекоЬісЫѳ 

«1  Объ  отношеніи  Гайдна,  къ  Моцарту  ом.  ѵѵ.  ьап  інш  и 

музыкальныхъ  дарованій  Моцарта, 

«);  А^'ѵоп  Оотшег!5'  НапіЬиоЬ  йег  Мизі^евсІисЩо.  Ьеіргіе.  1808 
8  .  667  -  568), 
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инструментальныхъ  произведеніяхъ,  напримѣръ,  о  тѣхъ  своихъ  со¬ 
натахъ,  которыя  онъ  писалъ  случайно,  ие  имѣя  времени  подвергать 
ихъ  надлежащей  обработкѣ  ]),  гѣмъ  не  менѣе  его  лучшія  инстру¬ 
ментальныя  произведенія:  нѣкоторыя  сонаты,  квартеты,  квинтетъ  А-йиг 
(с проникнутый  сладкою  зрѣлою  чувственностью»,  какъ  сказалъ  о 
немъ  Амбросъ2),  пользуясь  выраженіемъ  Гёте),  симфоніи  (Ез-йиг, 
С-то11,  С-(1иг  н  др.), — по  ихъ  совершенству  формы  и  тому  «срѳдг 
нему  уровню  настроенія»,  происходящему  отъ  равновѣсія  духовныхъ 
силъ, — служили  образцомъ  не  только  для  Гайдна,  но  и  для  самого 
Бетховена',  обуздывавшаго  порывы  своей  бурной  фантазіи  изяще¬ 
ствомъ  своего  модели3). 


!  ГЛАВА  XI Л. 

Бетховенъ  '). 

Вокальная  музыка  ранѣе  инструментальной  достигла  высшей 
степени  своего  развитія.  Величайшимъ  представителемъ  духовной  во¬ 
кальной  музыки  въ  стилѣ  а  кареііа  является  Палестрина,  ораторіи 
и  кантаты— Гендель  и  Себ.  Бахъ,  оперы— Моцартъ.  Хотя  Гайднъ 
и  Моцартъ  довели  инструментальную  музыку  до  весьма  высокой  сте¬ 
пени  художественности,  но  все-таки  этотъ  родъ  искусства  далеко  еще 
не  былъ  въ  состояніи  служить  выраженіемъ  высочайшихъ  идей  и 
настроеній,  доступныхъ  человѣчеству.  Для  этого  музыка  еще  нуж¬ 
далась  въ  содѣйствіи  слова  и  только  при  этомъ  условіи,  то-есть  въ 
вокальномъ  родѣ  она  становилась  на  одинъ  уровень  съ  другими,  бо¬ 
лѣе  развитыми  искусствами  и  съ  прочими  духовными  дѣятельностями 
человѣческой  природы.  Впрочемъ,  развитіе  формы,  внѣшней  стороны 
инструментальнй  музыки,  благодаря  Гайдну  и  Моцарту,  такъ  по¬ 
двинулось,  что  ожидало  лишь  того,  чтобы  наполнить  ее  высшимъ 
содержаніемъ.  Это  могло  случиться  только  при  появленіи  такого  ком¬ 
позитора,  который,  будучи  преимущественно  субъективнымъ,  лири¬ 
ческимъ  (такъ  какъ  инструментальная  музыка  служитъ  органомъ  вы¬ 
раженія  личныхъ  настроеній),  представлялъ  бы  индивидуальность, 
стоящую  на  высшемъ  уровнѣ  культуры.  Гайднъ  и  Моцартъ  по  сво- 

‘)  О«о  Даііи.  XV.  А.  МогагГ,  Веіргід.  1868.  Ш.  8.  219. 

2)  АтЪгоз.  Юіѳ  Ѳгеп/еп  Пег  Мивік  ипй  Роевіе.  2  Аиііаце.  1.еір2І&.  1872. 

8.  69. 

»)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапсІЪисЬ  Лег  ХІи8ік§еяоЫс1Пе.  ЪѳіргЩ.  1868.  8.  568. 

*)  О  Бетховенѣ  и  музыкѣ  XIX  вѣка  см.  Н.  Шетапп.  ѲевсЬіоЪСе  Лег 
Мивік  веіі  ВееСІю-ѵеп.  Вегііп  ппЛ  1901. 
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ему  индивидуальному  развитію  далеко  отстали  отъ  того  умственнаго 
движенія,  которое  охватило  европейское  общество  въ  18-мъ  вѣкѣ. 
Они  владѣли  всѣми  знаніями,  касающимися  ихъ  спеціальности.  Но 
умственный  горизонтъ  ихъ  былъ  не  широкъ,  и  въ  своемъ  міросо¬ 
зерцаніи  они  были  не  тронуты  бурнымъ  потокомъ,  разлившимся  въ 
описываемую  эпоху  по  верхнимъ  слоямъ  общества.  Ихъ  мирное  ре¬ 
лигіозное  и  соціальное  міросозерцаніе  предохраняло  ихъ  отъ  тѣхъ 
душевныхъ  бурь,  которыя  водворяются  въ.  нравственную  жизнь  че¬ 
ловѣка,  отступающаго  отъ  традиціи.  Не  переживая  сильныхъ  ощу¬ 
щеній,  которыя  волновали  образованное  общество  того  времени,  они 
не  могли  ихъ  выражать  въ  своемъ  искусствѣ.  Въ  инструментальной 
музыкѣ  Гайдна  и  Моцарта  отразилась  душевная  жизнь  этихъ  ком¬ 
позиторовъ,  индивидуальность  которыхъ  въ  высшей  степени  симпа¬ 
тична  по  своей  нравственной  чистотѣ;  но  и  тотъ,  и  другой  были 
чужды  умственному  движенію,  обнаружившемуся  въ  литературѣ  и 
жизни  во  вторую  половину  18-го  вѣка,  поэтому  оно  не  могло  повліять 
на  ихъ  творчество. 

Музыкальнымъ  выразителемъ  общественнаго  настроенія  въ  эту 
эпоху  былъ  Бетховен'!..  Испытавъ  въ  своей  личной  судьбѣ  сильные 
удары  и  впечатлѣнія,  переживъ  тяжелыя  религіозныя  сомнѣнія,  ко¬ 
торыя  однако  не  сдѣлали  его  атеистомъ,  а  лишь  разрушили  въ  немъ 
суевѣріе  и  очистили  его  міровозрѣніе,  выстрадавъ,  при  своемъ  глу¬ 
бокомъ  сочувствіи  къ  благу  народа,  общественныя  бѣдствія  своего 
времени,  Бетховенъ  переиспыталъ  всѣ  чувства  и  настроенія,  доступ¬ 
ныя  человѣческой  природѣ  и,  постоянно  занятый  расширеніемъ  сво¬ 
его  умственнаго  кругозора,  возвысился  до  уровня  образованнаго 
меньшинства  своей  эпохи.  Выражая  въ  инструментальной  музыкѣ 
всѣ  доступныя  ему  высшія  идеи,  глубочайшія  настроенія  и  потря¬ 
сающія  чувства  въ  инструментальной  музыкѣ,  Бетховенъ  подняла, 
этотъ  ея  родъ  до  уровня  съ  вокальной.  Отражая  въ  своихъ  произ¬ 
веденіяхъ  собственную  личность,  которой  были  доступны  высшіе  и 
разносторонніе  интересы,  Бетховенъ  сдѣлалъ  изъ  музыки  органъ  вы¬ 
раженія  той  внутренней  жизни,  которая  составляетъ  удѣлъ  оощества, 
проникнутаго  современнымъ  міросозерцаніемъ.  Музыка  со  временъ^ 
Бетховена  сдѣлалась  искусствомъ  послѣдняго  фазиса  развитія  куль¬ 
туры 

Людвигъ  фанъ-Бетховенъ  родился  въ  17/0  г.  въ  Боннѣ.  Отецъ 
его,  Іоганнъ  фанъ-  Бетховена.,  служилъ  въ  придворной  капеллѣ.  Дѣдъ 
Людвига,  тоже  Людвигъ  фанъ-Бетховенъ  (родившійся  въ  Антверпенѣ 

і)  Ср.  характеристику  Гайдна,  Моцарта  и  Бетховена  У  Брѳндѳля 
(Гг.  Вгешіві.  ВезсЬіспіе  < !  о  г  Мизік  іп  ІГаІіѳи,  ІІеиізсЫаисІ  шш  РпиікгеісЬ, 

2  АиЙІаце.  Ьеіргіц.  1855.  ВД.  И.  8.  28—51).  * 
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въ  1712  г.)  переѣхалъ  въ  Германію  и  впослѣдствіи  сдѣлался  ка¬ 
пельмейстеромъ  въ  капеллѣ  Курфюрста. 

Іоганнъ  фанъ-Бетховенъ  самъ  сталъ  учить  музыкѣ  своего  сына. 
Но  его  вспыльчивый,  грубый  характеръ  и  склонность  къ  вину  дѣ¬ 
лали  эти  уроки  въ  высшей  степени  непріятными  для  маленькаго 
Людвига,  съ  раннихъ  лѣтъ  выказывавшаго  неукротимый,  упрямый 
характеръ.  Суровое  обращеніе  отца  едва  не  заглушило  любви  къ  му¬ 
зыкѣ  въ  Людвигѣ.  Тѣмъ  сильнѣе  привязывался  ребенокъ  къ  своей 
матери.  Онъ  впослѣдствіи  вспоминалъ  о  томъ,  «съ  какимъ  терпѣніемъ 
она  переносила  его  упрямство  > .  Любовію  и  лаской  ей  удавалось  снова 
направлять  сына  къ  занятію  музыкой.  Впослѣдствіи  Людвигъ  Бет¬ 
ховенъ  сталъ  брать  уроки  у  гобоиста  Пфейфера  •)  и  у  придворныхъ 
органистовъ:  фанъ-деръ-Эдена  и  Неефе.  Отецъ  яге  его  все  болѣе 
предавался  вину,  отчего  домашняя  жизнь  маленькаго  Людвига  была 
весьма  тяжела.  Кромѣ  благотворнаго  вліянія  матери,  отрадное  впе¬ 
чатлѣніе  на  него  производило  достойное  семейство  Брейнингъ  (Вгеи- 
ліп§),  повліявшее  на  Бетховена  въ  умственномъ  отношеніи  и  про¬ 
будившее  въ  немъ  интересъ  къ  литературѣ. 

Одиннадцати  лѣтъ  Бетховенъ  написалъ  свои  первыя  фортепіан¬ 
ныя  сонаты,  а  въ  1785  г.  три  квартета  для  фортепіано,  скрипки, 
альта  и  віолончеля. 

Въ  1792  г.,  когда  Гайднъ  проѣзжалъ  черезъ  Боннъ  на  своемъ 
•возвратномъ  пути  изъ  Лондона,  Бетховенъ  поднесъ  ему  кантату2). 
Въ  том^ь^ке_жоду.-Бстховенъ  отправился  въ  Вѣну,  чтобы  брать  уроки 
у  Гайдна.  По  отъѣздѣ  Гайдна  въ  Англію,  Бетховенъ  сталъ  брать  уроки 
у  строгаго  контрапунктиста  Альбрехтсбергера  и  энергично  изучилъ 
технику  композиторскаго  искусства. 

Въ  1795  г.,  во  время  своего  занятія  съ  Альбрехтсбергеромъ 
Бетховенъ  издалъ  три  тріо  для  фортепіано,  скрипки  и  віолончеля, 
обозначивъ  ихъ  своимъ  первымъ  произведеніемъ  (Орик  1).  Но  въ 
нихъ  авторъ  является  настолько  зрѣлымъ  композиторомъ,  что  вну¬ 
шаетъ  предположеніе  о  многихъ  раннихъ  опытахъ  композиціи. 

Будучи  виртуозомъ 3)  на  органѣ  и  фортепіано,  Бетховенъ  сталъ 
блистать  въ  высшемъ  вѣнскомъ  обществѣ.  Какъ  импровизаторъ,  онъ 
обратилъ  на  себя  вниманіе  Моцарта,  сказавшаго:  «Обратите  внима- 

*)  Н.  Ніетапп.  Мизік-Ъѳхікоп.  5  АиИа§е.  Ьеіргщ.  1900.  8.  92.  (Аг(- 
ВеѳіЬоѵѳп). 

2)  XV.  БапцЬапз.  11)  і  с  ВезсЬісІііе  сіе  г  Мизік  ііѳз  17.,  18.  ипі  19.  ЛаІігЬип- 
•сіеѵія.  Ьеіряіе'.  1887.  ВЦ.  II.  8.  209. 

3)  Уже  съ  тринадцати  лѣтъ  Бетхоненъ  былъ  назначеръ  въ  помощники 
придворному  органисту  Неефе.  (IV.  Ьаіщііапз.  Біѳ  Вѳзсііісіііе  іег  Мизік  іез 
17.,  18.  ипсі  19.  ІаЬгІіиінІегкз.  Ьѳіргі§\  1887.  Вй,  II.  8.  207). 
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ніе  на  него,  со  временемъ  онъ  заставитъ  свѣтъ  говоритъ  о  себѣ». 
(ОМо  ^Ъп.  \Ѵ.  А.  Мояагі.  Ьеіргщ.  1858.  III.  307). 

Бетховенъ-исполнителъ  долго  заслонялъ  въ  глазахъ  публики 
Бетховена-композитора.  Но  съ  1800  г.1)  ого  сочиненія  стали  все 
болѣе  и  болѣе  обращать  на  себя  вниманіе  знатоковъ,  хотя  критика 
обыкновенно  къ  нему  была  враждебна  2).  Въ  этомъ  году  были  пуб¬ 
лично  исполнены:  его  концертъ  для  фортепіано,  септетъ  и  первая 
симфонія.  Въ  это  время  онъ  переживалъ  немногіе  свѣтлые  дни  своей 
тяжелой  жизни.  О  свѣтломъ  настроеніи  Бетховена  свидѣтельствуетъ, 
слѣдующее  письмо  къ  его  другу  Вѳгелеру:  «Я  хочу  только  вамъ  ска¬ 
зать,  пишетъ  Бетховенъ,  намекая  на  свиданіе,  что  вы  меня  увидите 
очень  выросшимъ:  я  хочу,  чтобы  вы  меня  не  только  какъ  худож¬ 
ника,  но  п  какъ  человѣка  нашли  лучшимъ,  болѣе  совершеннымъ. 
Если  благосостояніе  нашего  отечества  улучшилось,  то  мое  искус¬ 
ство  должно  заявлять  о  себѣ  только  въ  пользу  бѣдныхъ.  О,  радост¬ 
ное  мгновеніе!  какъ  счастливъ  я,  что  я  могу  тебя  создать,  и  ты  въ 
моей  волѣ!— Если  хочешь  знать  о  моемъ  положеніи,  то  могу  тебѣ. 
сообщить,  что  оно  не  дурно.  Съ  прошлаго  года  Лихновскій,  кото¬ 
рый  былъ  и  остался  моимъ  лучшимъ  другомъ,  хотя  ото  можетъ  по¬ 
казаться  невѣроятнымъ  (маленькія  размолвки  между  нами  происхо¬ 
дили,  и  не  онѣ  ли  укрѣпили  нашу  дружбу?),  назначилъ  мнѣ  сумму 
въ  600  флориновъ,  пока  я  не  найду  себѣ  подходящаго  мѣста.  Мои 
сочиненія  приносятъ  мнѣ  доходъ,  и  заказовъ  у  меня  столько,  что 
я  едва  ихъ  могу  исполнить.  У  меня  6 — 7  издателей  на  каждое  мое 
сочиненіе,  и  было  бы  ихъ  еще  больше,  если  бы  я  захотѣлъ.  Со  мной 
не  торгуются,  а  я  назначаю  цѣну,  и  мнѣ  платятъ.  И  такъ,  ты  ви¬ 
дишь,  что  штука-то  хорошая,  напримѣръ:  видишь  друга  въ  нуждѣ, 
а  въ  кошелькѣ  ничего  нѣтъ,  чтобы  ему  помочь;  но  стоитъ  мнѣ 
только  засѣсть  за  работу,  и  въ  короткое  время  помощь  ему  можетъ 
быть  оказана»  3). 

Но  счастливое  время  миновало  скоро.  Бетховенъ  сталъ  глох¬ 
нуть.  Въ  1802  г.,  по  совѣту  своего  доктора  онъ  провелъ  лѣто  въ 
Гейлигенштадтѣ,  одномъ  изъ  предмѣстьевъ  Вѣны4).  Но  слухъ  Бет¬ 


і)  XV.  Бапекапв.  Біе  ЙевоЬіоІНѳ  Лег  Мивік  сіеа  17.,  18  ипй  19.  ДаЬгЬип- 

«ІегЬв.  .Ьеір/ід.  1887.  ВЦ.  II.  8.  214.  .  „ 

3)  Я  указалъ  на  самые  поразительные  промахи  въ  рецензіяхъ  о  г>еі 
ховевѣ  и  другихъ  композиторахъ  въ  моей  статьѣ:  „Основы  музыкальной 
критики",  помѣщенной  въ  „Сѣверномъ  Вѣстникѣ"  1886  г.  Ли  3  и  4  и  въ  моея 
книгѣ:  „Изъ  области  Эстетики  и  музыки".  Спб.  1896,  стр.  112-ІЫь 

а)  ТЬауег.  Л*ис1ѵѵі^  ѵап  ВеѳЫівѵѳп  а  ІыѳЪѳп.  Вѳгіш.  187.-.  -Ви.  11.  о.  іш. 
і)  Здѣсь  Бетховенъ  йодъ  вліяніемъ  красотъ  природы  написалъ  свою 
о-м  іЩ  Иалсііапв.  Иіе  ОезсЫсЫе  сіѳг  Миаік  без  17.,  18.  нпі  19.  ДаЬгЬип- 
Цегів.  Ьеір/.іе.  1887.  В<1.  II.  8.  215  -216),  а  впослѣдствіи  6-ю  (пасторальную) 
симфонію.  (О  мѣстѣ,  гдѣ  писалась  пастора  льно  я  симфонія  ом.  ІЬауѳг.  Ъпйхѵік 
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ховена  не  улучшился.  Это  бѣдствіе  не  разъ  наводило  его  на  мысль 
о  самоубійствѣ.  Но  нравственная  сила  при  сознаніи,  что  онъ  спо¬ 
собенъ  сдѣлать  добро,  преимущественно  служа  искусству,  къ  новымъ 
путямъ  котораго  влекъ  его  геній,  остановила  его,  предохранила  отъ 
отчаянія  и  внушила  ему  титаническое  геройство,  чтобы  бороться  съ 
своимъ  жестокимъ  рокомъ  и  неуклонно  идти  къ  своей  цѣли,  не¬ 
смотря  ни  на  какія  препятствія,  продолжая  создавать  художествен¬ 
ныя  произведенія,  наслаждаться  которыми  ему  было  отказано,  вслѣдт 
ствіе  его  глухоты. 

Лишившись  проводника,  связывавшаго  его  съ  внѣшнимъ  міромъ, 
не  имѣя  возможности  слышать  человѣческой  рѣчи,  Бетховенъ  все 
болѣе  и  болѣе  сталъ  удаляться  отъ  общества.  «Я  могу  сказать, 
пишетъ  Бетховенъ  въ  одномъ  изъ  своихъ  писемъ,  что  живу  не¬ 
счастливо;  уже  два  года,  какъ  я  почти  не  бываю  въ  обществѣ,  по¬ 
тому  что  я  не  въ  силахъ  сказать  людямъ:  я  глухъ»  х). 

Но  Бетховенъ  не  сталъ  мизантропомъ.  О  томъ,  что  происходило 
въ  его  сердце  подъ  вліяніемъ  разразившагося  надъ  нимъ  бѣдствія, 
свидѣтельствуетъ  духовное  завѣщаніе,  написанное  Бетховеномъ  сво¬ 
имъ  братьямъ  въ  бытность  его  въ  Гейлигенштатѣ  и  находящееся  те¬ 
перь  у  лондонскаго  дирижера  Отто  Гольдшмита  2).  <0,  люди,  пи¬ 
шетъ  Бетховенъ,  какъ  несправедливы  вы  ко  мнѣ,  считая  меня  враж¬ 
дебнымъ,  упрямымъ  и  мизантропомъ.  Вы  не  знаете  тайной  причины, 
которая  заставляетъ  меня  казаться  такимъ.  Съ  дѣтства  я  былъ  рас¬ 
положенъ  къ  благосклоннымъ  и  .  нѣжнымъ  чувствамъ,  я  даже  по¬ 
стоянно  мечталъ  о  совершеніи  великихъ  дѣлъ.  Но  подумайте,  что 
уже  шесть  лѣтъ,  какъ  напалъ  на  меня  неизлѣчимый  недугъ,  ухуд¬ 
шившійся  вслѣдствіе  неразумныхъ  докторовъ.  Съ  года  на  годъ  я 
ошибался  въ  надеждѣ  на  улучшеніе  и,  наконецъ,  принужденъ  пред¬ 
полагать,  что  бѣдствіе  будетъ  продолжительное  (леченье  можетъ  про¬ 
должится  годы,  и  даже,  можетъ  быть,  исцѣленіе  совсѣмъ  невозможно). 
Родившись  съ  живымъ,  пылкимъ  темпераментомъ,  склонный  къ  об¬ 
щественнымъ  развлеченіямъ,  я  долженъ  былъ  рано  замкнуться  и 
уединенно  проводить  свою  жизнь.  Если  же  я  иногда  пробовалъ  не 
обращать  вниманія  на  мое  несчастіѳ,  о,  какъ  жестоко  давала  себя 

ѵоп  ВееЫюѵѳп’я  КѳЪеп.  Вегііп.  1872.  Ш.  8.  12).  Весною  1888  г.,  находясь  въ 
Вѣнѣ,  я  посѣтилъ  Гѳйлигенштадтъ.  Предмѣстье  превратилось  въ  часть 
города.  Красоты  природы  исчезли.  Остался  лишь  ручей,  на  берегахъ 
котораго  сочинена  „8сѳпе  авд  Васѣ"  Пасторальной  симфоніи.  Въ  память 
пребыванія  Бетховена  въ  Гейлигенштадтѣ  одна  изъ  улицъ  названа  его 
именемъ  (ВѳеіЬоѵепвцазве).  Тамъ  няходитон  его  бюстъ.  Въ  школѣ  Гѳйдиген- 
штадта  собирается  коллекція  вещей  Бетховена,  его  портретовъ,  рукописей 
и  т.  п.  для  будущаго  Бетховенекаго  музея. 

>)  Тііаѵег.  ЬисЬѵщ  ѵап  Вѳеіішѵеіѵя  ЪеЪеп.  Вегііп.  1872.  II.  8.  141. 

-’)  ІШ.  И.  8.  191—192. 


чувствовать  моя  глухота,  и  все-таки  я  не  могъ  сказать  людямъ:  го¬ 
ворите  громче,  кричите,  потому  что  я  глухъ!  Ахъ!  могъ  ли  я  со¬ 
знаться  въ  слабости  того  чувства,  которое  у  меня  должно  было  быть 
совершеннѣе,  чѣмъ  у  другихъ?  И  оно  было  прежде  до  такой  сте¬ 
пени  тонко,  какъ  у  немногихъ  изъ  людей  моей  профессіи.  О,  это 
мнѣ  было  невозможно!  Поэтому,  простите  меня,  если  вы  замѣтите, 
что  я  удаляюсь:  я  бы  охотно  смѣшался  съ  обществомъ.  И  вдвойнѣ 
больнѣе  мнѣ  мое  несчастіе,  что  обо  мнѣ  будутъ  несправедливо  су¬ 
дить.  Для  меня  болѣе  не  должно  существовать  ни  отдыха  въ  че¬ 
ловѣческомъ  обществѣ,  ни  пріятныхъ  разговоровъ,  ни  взаимныхъ  из¬ 
ліяній.  Всегда  одинъ,  долженъ  я  посѣщать  общество  лишь  въ  край¬ 
ней  необходимости.  Какъ  изгнанникъ  долженъ  я  жить.  Если  же  я 
приближаюсь"  къ  обществу,  то  на  меня  нападаетъ  страшное  безпо¬ 
койство:  я  боюсь,  какъ  бы  кто  не  замѣтилъ  моего  положенія...  Ка¬ 
кое  униженіе,  когда  кто  нибудь  около  меня  слышитъ  издали  флейту 
или  пѣсню  пастуха,  а  я  ничего  не  слышу.  Такіе  случаи  приводили 
меня  въ  отчаяніе.  Недоставало  немного,  чтобы  я  самъ  покончилъ 
съ  собою.  Одно  искусство  меня  удерживало.  Ахъ!  мнѣ  казалось  не¬ 
возможнымъ  оставить  свѣтъ,  пока  я  не  создалъ  всего,  къ  чему  чув¬ 
ствовалъ  себя  способнымъ.  Такъ  я  влачу  эту  грустную  жизнь.  Тер¬ 
пѣніе!  ѣго  я  долженъ  взять  себѣ  въ  руководители.  У  меня  оно  есть. 
Мое  рѣшеніе  твердо:  ждать,  пока  неумолимымъ  Паркамъ  не  забла¬ 
горазсудится  пресѣчь  нить.  Можетъ  быть,  мнѣ  будетъ  лучше,  а  мо¬ 
жетъ  быть  и  нѣтъ,  я  ко  всему  готовъ.  Въ  28  лѣтъ  я  принужденъ 
стать  философомъ.  Для  художника,  можетъ  быть,  это  труднѣе,  чѣмъ 
для  кого-либо  другого.  Боже  мой,  ты  видишь  мое  сердце,  ты 
знаешь,  что  въ  немъ  живетъ  любовь  и  благосклонность  къ  людямъ! 

«О,  люди,  когда  вы  будете  читать  это,  не  думайте,  что  вы 
были  ко  мнѣ  несправедливы;  несчастный  утѣшалъ  себя  поисками 
за  себѣ  подобнымъ,  который  также,  несмотря  ни  на  какія  преграды, 
свершилъ  все,  чтобы  встать  въ  ряды  достойныхъ  художниковъ  и 
людей.  Съ'  радостью  стремлюсь  я  къ  смерти.  Придетъ  она  до  того 
времени,  пока  я  успѣю  развить  всѣ  свои  художественныя  способ¬ 
ности,  все-таки,  несмотря  на  мою  горькую  участь,  мнѣ  покажется, 
что  она  пришла  слишкомъ  рано  и  я  буду  желать,  чтобы  она  явилась 
позднѣе.  Но  и  въ  противномъ  случаѣ  я  буду  радъ:  развѣ  не  избавитъ 
она  меня  отъ  безконечнаго  мученія.  Пусть  она  приходитъ,  когда 
захочетъ,  я  мужественно  пойду  къ  ней  на  встрѣчу.Прощайте,  не 
забывайте  обо  мнѣ,  когда  я  умру.  Я  заслужилъ  вашу  память  тѣмъ, 
что  часто  думалъ  о  томъ,- какъ  бы  сдѣлать  васъ  счастливыми»  '). 

і)  Тііауѳг.  1лі<1\(гі$  ѵап  Веѳѣіюѵѳп’з  ЬѳЪѳп,  Вегііп.  1872.  II.  8.  198—105. 
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Любящее  сердце  Бетховена  томилось  въ  одиночествѣ,  горѣло 
потребностью  къ  взаимной  симпатіи.  Бъ  старости  онъ  глубоко  при¬ 
вязался  къ  своему  племяннику.  Находясь  въ  стѣсненныхъ  финан¬ 
совыхъ  обстоятельствахъ,  Бетховенъ  отказывалъ  себѣ  въ  самомъ  не¬ 
обходимомъ,  съ  цѣлью  сберечь  деньги  для  своего  любимца,  причи¬ 
нявшаго  своему  дядѣ  много  горя  дурнымъ  поведеніемъ.  Несчастный 
въ  личной  своей  судьбѣ,  Бетховенъ,  долженъ  былъ  испытать  холод¬ 
ность  публики,  все  менѣе  его  понимавшей,  по  мѣрѣ  развитія  его 
генія.  Россини  заслонилъ  Бетховена 1 )  отъ  вниманія  публики,  на¬ 
слаждавшейся  сладкозвучными  аріями  итальянскаго  композитора  и 
съ  недоумѣніемъ  слушавшей  позднѣйшія  произведенія  Бетховена, 
выливавшіяся  изъ  глубочайшихъ  тайниковъ  человѣческой  души.  Но 
Бетховенъ,  «познавъ  міръ,  не  возненавидѣлъ  его»;  въ  своей  послѣд¬ 
ней,  9-й  симфоніи  онъ  взялъ  сюжетомъ  стихотвореніе  «Къ  радости» 
Шиллера  и  повѣдалъ  человѣчеству,  что  путемъ  геройской  борьбы, 
проникающей  первыя  три  части  означеннаго  произведенія  2),  молено 
достигнуть  полнаго  самоотреченія,  обусловливающаго  безпредѣль¬ 
ную  радость  любви  ко  всему  человѣчеству. 

Въ  9-й  симфоніи  Бетховенъ  выразилъ  высочайшую  нравствен¬ 
ную  идею  и  внушаемыя  ею  чувства  и  настроенія..  Въ  своей  Б-дур- 
ной  мессѣ  онъ  исповѣдалъ  свою  религію.  Символомъ  своего  рели¬ 
гіознаго  міровозрѣнія  онъ  выбралъ  надпись,  найденную  на  одномъ 
египетскомъ  памятникѣ  и  сообщенную  Шамполліономъ:  «Я  еемь 
все,  что  было  и  что  будетъ;  ни  одинъ  смертный  не  приподнялъ 
моей  завѣсы».  Онъ  единственный  въ  самомъ  себѣ,  и  въ  этомъ 
единственномъ  существуютъ  всѣ  вещи  3).  Эти  надписи  находились 
надъ  письменнымъ  столомъ  Бетховена.  Въ  дневникѣ  онъ  записалъ 
слѣдующую  цитату  изъ  индійской  литературы:  «Богъ  не  вещественъ; 
такъ  какъ  онъ  не  видимъ,  то  онъ  не  можетъ  имѣть  никакого 
образа.  Но  изъ  его  творенія  мы  заключаемъ,  что  онъ  вѣченъ,  все¬ 
могущъ,  всевѣдущъ  и  вездѣсущъ.  Онъ  выше  всего  чувственнаго  и 
свободенъ  отъ  страстей.  Онъ  одинъ  —  никого  нѣтъ  больше  его». 
Бетховенъ  глубоко  сознавалъ  тождественность  религіознаго  и  нрав¬ 
ственнаго  чувства.  Въ  одной  изъ  его  тетрадей  найдено  слѣдующее 
изрѣченіе  Канта:  «Нравственный  законъ  во  мнѣ  и  звѣздное  небо 
надо  мною.  Кантъ!!!»  4). 

*)  Магх.  ЬисЬѵщ-  ѵап  ВееПіоѵеп,  ЬѳЪеп  иші  ЗсЬайѳп.  4  Аийаеѳ.  Вегііп. 
1884.  II.  8.  375. 

а)  6.  Ѳтоѵе.  Вѳѳѣіюѵеп  апй  Іііз  іііпѳ  ЗутрЪопіев.  2  есі.  ЬопДоп  аші  Уеѵѵ 
Уогк.  1896,  р.  352. 

а)  Тгауег.  Ьисілѵщ  ѵап  ВееЫюѵеп’в  ЬеЪеп.  Вѳгііи.  1872.  Ш.  8.  129 — 130. 

*)  Тііауег.  Ь.  ѵап  ВееЫюѵеп’з  ЬѳЪеп.  Вегііп.  1879.  Ш.  8. 127.  Эти  слова 
Бетховенъ  заимствовалъ  изъ  слѣдующаго  нарѣченія  Канта:  „Двѣ  вещи 
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Бетховенъ  написалъ  двѣ  мессы:  въ  С-(іиг  и  ])-(іиг.  Послѣдняя 
(Мівва  йоіотпіз)  сочинена  въ  1818—1819  г.,  по  случаю  посвяще¬ 
нія  эрцгерцога  Рудольфа  въ  епископы  (1819  г.),  но  окончена  лишь 
въ  1822  г.  Не  столько  внѣшнія  формы  составляютъ  ея  отличія, 
сколько  величіе  содержанія  и  возвышенность  настроенія.  Прослав¬ 
ляя  Бога,  Бетховенъ  выражалъ  высшую  радость  при  созерцаніи 
проявленія  его  творческой  силы;  словословя  Христа,  авторъ  пѣлъ 
гимнъ  высшему  героизму,  спасшему  человѣчество;  испрашивая  по¬ 
милованіе  грѣховъ,  великій  композиторъ  изобразилъ  сердечное  со¬ 
крушеніе,  мученія  совѣсти  и  надежду  на  нравственное  улучшеніе 
человѣчества.  Бетховенъ  считалъ  эту  мессу  за  величайшее  и  удач¬ 
нѣйшее  свое  произведеніе,  и,  сознавая,  что  она  послужитъ  выра¬ 
женіемъ  религіознаго  настроенія  всего  современнаго  ему  оощества, 
онъ  въ  видѣ  эпиграфа  написалъ  на  ней:  «отъ  сердца  къ  сердцу»  ). 

Бетховенъ  умеръ  26-го  марта  1827  г.  Работая  медленно,  долго 
обдумывая  и  часто  передѣлывая  свои  произведенія,  онъ  написалъ 
въ  сравненіи  съ  другими  геніями  не  особенно  много.  Онъ  не  соз¬ 
далъ  новых'!,  музыкальныхъ  формъ,  но  значительно  расширилъ 
прежнія.  Ему  приписываютъ  изобрѣтеніе  формы  скерцо;  но  послѣд¬ 
нее  есть  ничто  иное,  какъ  развитой  менуэтъ,  подвергнувшійся  у 
Бетховена  этому  превращенію  вслѣдствіе  юмора,  составляющаго 
одну  изъ  преобладающихъ  чертъ  его  творчества.  Сопоставленіе 
самыхъ  разительныхъ  контрастовъ,  способность  смѣяться  среди 
отчаяннаго  горя  и  плакать  въ'  пылу  линующагося  веселья,  этотъ 
юморъ  Бетховена,  обусловленный  его  могучею  личностью,  стоявшею 
выше  эгоистическихъ  страданій  и  видѣвшею  серьезную,  часто  тем¬ 
ную  сторону  въ  самыхъ  обыденныхъ,  иногда  комическихъ  явле¬ 
ніяхъ,  —  и  ставитъ  сочиненія  названнаго  композитора  наряду  сь 
величайшими  произведеніями  человѣческаго  генія. 

Бетховенъ  написалъ  девять  симфоній:  первая  С-йиг,  вторая 
Б-сІиг,  третья  Ез-іінг  (сочиненная  подъ  вліяніемъ  героической  лич¬ 
ности  Наполеона  I,  отчего  и  называется  «героической»),  четвертая 
В-йиг,  пятая  С-шоІІ,  шестая  Р-йиг  (пасторальная),  седьмая  А-(1ш, 
девятая  1)-пю11  (съ  финаломъ  для  хора  и  оркестра  на  стихотво¬ 
реніе  «Къ  Радости»  Шиллера),  шестнадцать  квартетовъ,  нѣсколько 


наполняютъ  чувство  вое  новымъ  удивленіемъ,  чѣмъ  долѣе  думаешь  о  нихъ: 
звѣздное  небо  надо  мной  и  нравственный  законъ  внутри  меня  .  (Іттапиеі 
Капѣ’ а  ЬаттШсЬе  \Ѵѳгкѳ,  ЬегапзеѳееЬѳп  ѵоп  Возепкгап/  шШ  ЬсйиЬегС. 

1іѲір2І§.  1838.  ѴШ.  8.  312).  ,  .р  . 

■)  АтЬгоз.  Баз  ѳіЬіасКѳ  ипЛ  геіщібзе  Мотепі  ш  ВееЫюѵеп  (Сиіідіг- 
ІіізѣогізсЬе  ВіШег.  1860.  8.  30).  Магх.  ІлпЬѵіё  ѵап  ВееІЬоѵеп.  4  Аиііа|е. 
Вѳгііп.  1881.  Теіі  IV.  8.  358.  А.  \Ѵ.  Тііауѳг.  СІігопоІо^івсЬез  ѴеггѳісЬпізз  Нет 
\Ѵ егке  Ілісілѵір;  ѵап  ВеоіЬоѵеп,  Вегііп.  1865.  8.  141. 
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тріо,  множество  сонатъ  для  одного  фортепіано  и  для  этого  инстру¬ 
мента  со  скрипкой  и  віолончелью,  нѣсколько  увертюръ,  нѣсколько 
свѣтскихъ  п  духовныхъ  пѣсенъ,  двѣ  мессы,  ораторію  «Христосъ  на 
Елеонской  горѣ»,  музыку  къ  Эгмонту  Готе,  оперу  Фиделіо  (съ  че¬ 
тырьмя  увертюрами,  изъ  которыхъ  три  названы  по  имени  героини 
онеры  «Леонора»)  и  ііроч. 

Бетховенъ  былъ  преимущественно  инструментальный  компози¬ 
торъ.  Въ  инструментальной  музыкѣ  онъ  нашелъ  органъ  для  выра¬ 
женія  высочайшихъ  идей  и  глубочайшихъ  настроеній.  Иногда  онъ 
пользовался  звукоподражаніемъ,  но  лишь  эпизодически,  и  даже  въ 
своей  Пасторальной  симфоніи,  предлагая  образчикъ  программной 
музыки,  по  собственнымъ  своимъ  словамъ,  имѣлъ  въ  виду  «болѣе 
выраженіе  настроенія,  чѣмъ  рисованіе  звуками»  '). 

Въ  своихъ  вокальныхъ  произведеніяхъ  Бетховенъ  нѣсколько 
ниже,  чѣмъ  въ  инструментальныхъ.  Замѣчательно,  что  Бетховенъ, 
сильно  интересовавшійся  техникой  и  эффектами  инструментовъ  2), 
весьма  мало  обращалъ  вниманія  на  голоса  и  писалъ  для  нихъ  не¬ 
благодарно.  Его  опера  Фиделіо,  несмотря  на,  нравственную  высоту 
содержанія  п  на  высокія  музыкальныя,  скорѣе,  впрочемъ,  симфо¬ 
ническія  достоинства,  никогда  не  пользовалась  очень  большимъ 
успѣхомъ. 

Быть  можетъ,  ограниченность  средствъ  человѣческаго  голоса 
внушала  Бетховену  предпочтеніе  инструментальной  музыки,  по¬ 
слушно  исполнявшей  требованіе  могучаго  полета  его  гонія,  то  ви¬ 
тавшаго  на  недосягаемой  высотѣ  идеала,  то  кидавшагося  въ  не¬ 
измѣримую  глубину  человѣческаго  духа. 


')  Маіх.  Ъ.  ѵ.  ВееѣЪоѵеп.  ЬеЪеп  ипй  8оЬаЙеп,  4  Аийа§ѳ.  Вѳгііп.  1884 
ГІ.  8.  96. 

3)  Бетховенъ  говорилъ:  „Если  мнѣ  въ  голову  приходитъ  идея,  то  я 
всегда  ее  слышу  въ  исполненіи  того  или  другого  инструмента,  но  никогда, 
но  голосами.  (0.  Ото ѵѳ.  ВѳѳіЬоѵѳп  аші  Ыз  піпѳ  зутрпопіѳз.  Бошіоп.  1896, 
В-  374). 
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Г  Л  А  В  А  ХЫІ. 

Комическая  опера  и  дальнѣйшее  развитіе  большой 
оперы  во  Франціи. 

Въ  1752  г.  ')  водворилась  въ  Парижѣ  итальянская  комиче¬ 
ская  опера  (орега  Ъийа)  2),  которая  открыла  свои  представленія 
произведеніемъ  Перголези:  «Ьа  Зегѵа  рас!  гоп  а»  3),  имѣвшихъ  гро¬ 
мадный  успѣхъ.  Онъ  возрасталъ  все  болѣе  и  болѣе,  и  весь  Па¬ 
ри  лсъ  раздѣлился  на  двѣ  враждебныя  партіи:  на  буффонистовъ. 
(сторонниковъ  итальянской  комической  оперы)  и  на  анти-буффо- 
нистовъ  (сторонниковъ  французской  оперы,  произведеній  Люлли  и 
Рамо)  4). 

Въ  числѣ  буффонистовъ  были  люди  съ  весьма  большимъ  авто¬ 
ритетомъ,  напримѣръ:  Дидеро,  знаменитый  философъ,  энциклопе¬ 
дистъ,  эстетикъ  и  поэтъ,  Ж.  Ж.  Руссо  и  др.  (Аг.  ѵогі.  Эоттег, 
НаисПгасЬ  сіег  Мизік-ѲезсЫсМе.  Ьеіргід.  1868.  8.  393). 

Ж.  Ж.  Руссо  въ  своемъ  «Письмѣ  о  французской  музыкѣ » 
(Ьеііге  зиг  Іа  тизіцие  і'гапдаізе,  1753)  отрицаетъ  годность  фран¬ 
цузскаго  языка  для  вокальной  музыки.  Это  мнѣніе  возбудило  къ 
Руссо  сильную  ненависть.  «Далее  лсизнь  моя,  пишетъ  онъ,  была 
въ  опасности,  потому  что  оперный  оркестръ  поклялся  меня  убить 
при  выходѣ  изъ  театра,  и  только  дружбѣ  офицера,  проводившаго 
меня  безъ  моего  вѣдома  домой,  обязанъ  я  тѣмъ,  что  заговоръ  не 
былъ  приведенъ  въ  исполненіе».  (\Ѵ.  Ьап§Ьапз,  І)іе  ОезсйісЫе  сіег 
Мизік  Дее  17.,  18.  нп<1  19.  Л.  Ьеіргі#.  1887.  II.  8.  7). 

Въ  вышеупомянутомъ  «Письмѣ  о  французской  музыкѣ»  Руссо 
дѣлаетъ  много  основательныхъ  замѣчаній  о  недостаткахъ  француз¬ 
ской  оперы.  Но  онъ  не  ограничился  одной  лишь  критикой.  Уже 
въ  1752  г.  онъ  поставилъ  на  придворной  сценѣ  въ  Фонтенебло; 
«Ье  (Іеѵіп  (Іи  ѵіііа&е»,  написавъ  для  этого  произведенія  текстъ  и 
музыку.  «Ье  сіеѵіп  (Іи  ѵіііа&е»  имѣлъ  громадный  успѣхъ.  Въ  исто- 


>)  \Ѵ.  ЬапцЬапз.  Х)іѳ  (іобсІіісКіе  Лег  Мизік  іез  17.,  18.  ипі  19.  Лаіиігип- 
іегГз.  Ьеіргщ.  1887.  Ві.  II  8.  б. 

-)  Очеркъ  исторіи  Комической  оперы  (орега-Ъийа)  см.  Оііо  іаЬп.  ѴѴ.  А. 
Могагі.  Беіргщ.  185(1  I.  8.  343  й1. 

;>)  Аг.  ѵоп  Боттет.  НапіЪисІі  сіег  Мизік&езсііісіііе.  Ьеіргід.  1868.  8  .  393. 
*  4)  Н.  Віетапп.  Мггзік-Ьехікоп,  5  Аийаце.  Беіргщ.  1900.  8.  807.  (Агс. 

Орет).  Ср.  Аг.  ѵоп  Вотптег.  НашІЪисЬ  іѳѵ  Мивік^евсЬісІііе.  Ьеіргі^.  1868. 


рическомъ  отношеніи  это  произведеніе  имѣетъ  большое  значеніе, 
потому  что  указало  путь,  на  которомъ  французская  комическая 
онера  могла  достигнуть  истинной  художественности.  Текстъ  этой 
«интермедіи»  (какъ  назвалъ  авторъ  свое  произведеніе),  несмотря  на 
простоту,  не  лишенъ  драматическаго  интереса,  а, музыка,  хотя 
обнаруживаетъ  дилеттанта,  но  полна  граціи  и  характеристичности. 

Пробывъ  въ  Парижѣ  два  года,  итальянская  комическая  опера 
уѣхала  изъ  этого  города,  поселивъ,  однако,  во  французскомъ  обще¬ 
ствѣ  такую  любовь  къ  этому  роду  искусства,  что  вскорѣ  создалась 
французская  комическая  опера,  сдѣлавшаяся  со  временемъ  однимъ 
изъ  яркихъ  проявленій  національно-французскаго  творчества.  Впро¬ 
чемъ,  гораздо  ранѣе  водворенія  итальянской  оперы-буффъ  въ  Па¬ 
рижѣ,  существовали  въ  этомъ  городѣ  зачатки  національной  коми¬ 
ческой  оперы.  Такъ,  напримѣръ,  въ  1678  году  въ  парижскихъ 
балаганахъ  шла  пьеса:  «Ьа  Іо  гее  (1е  Гатоиг  еі  (Іе  Іа  та&іе»  •  ). 
состоявшая  изъ  разныхъ  шутокъ,  діалоговъ,  танцевъ  и  музыки.  Въ 
началѣ  18-го  вѣка  былъ  запрещенъ  въ  подобныхъ  водевиляхъ  діа¬ 
логъ.  Актеры  выходили  на  сцену,  выдѣлывали  подъ  музыку  жесты 
п  танцовали  2).  Чтобы  дѣйствіе  было  понятнѣе  для  публики,  вы¬ 
носились  громадныя  афиши,  на  которыхъ  писались  крупнѣйшими 
буквами  стихи,  объяснявшіе  содержаніе  пьесы.  Эти  стихи  едма 
присутствующая  публика  распѣвала  на  хорошо  извѣстные  ей  мо- 
тнвы  ^),  вслѣдствіе  чего  общее  веселье  еще  болѣе  оживлялось  ■*). 
Съ  1714  года  устроители  ярмарочной  сцены  получили  право  да¬ 
вать  свои  представленія  подъ  названіемъ  «Комической  оперы». 
Впрочемъ,  еще  12  февраля  1712  г.  была  дана  пьеса:  «Ье  геіоиг 
«ГАгкмрііп  а  Іа  Іоіге»  подъ  названіемъ:  «Орега  сотщие  еп  ргове 
тёіёе  сіе  ѵаисіеѵіііез».  Комической  оперѣ  стали  посвящать  плоды 
■своей  дѣятельности  выдающіеся  писатели.  Вѣ  1713  г.  Лесажъ 
(Ьеза^е)  написалъ:  «Агіециін  гоі  Йе  8егепйіЬ»  5).  Дѣятельность 


)  аг.  ѵои  і/шішюг.  папаішоіі  аег  іѵтвис^езотоіііѳ.  Бѳіргіц.  1868.  8.  394. 
18-і8  8^  ^ѲИПё'  ГІ0ѳ®ѳ1в  Сгезсііісіііѳ  іез  Ѳтоѣозк-Котізсііѳп.  5  АиН.  Ьеіргщ. 

3)  IV.  ЬшщЬапн.  1>іѳ  О-ѳзсЬісІіІе  сіег  Мизік  іез  17.,  18.  ипі  19  Лаііг- 
ітпіегіз.  Бѳіргщ.  1887.  Ві.  II.  8.  10—11. 

1)  Куплеты  распѣвались  на  мотивы  любимыхъ  народныхъ  пѣсѳнъ 
называвшихся  „уоіх  іе  ѵі11е“  въ  отличіе  отъ  придворныхъ,  аристократи¬ 
ческихъ  аріи,  „ѵоіх  іе  ооит“  или  „аітз  іѳ  соиг‘1  Отъ  „Ѵоіх  іѳ  ѵі11е“  прои¬ 
зошло  слово  „ѵаийеѵіііе11,  обозначающее  одно  изъ  характеристическихъ 
проявленій  французскаго  творчества.  (XV.  Бапаѣяпз.  Біе  Оезсііісйіѳ  Іѳг 
Мизік  іез  17.,  18.  ипі  19.  і аЬгйтііегІз.  Ьѳіргщ.  1887  Ві.  II.  8.  9.  Ср.  о  словѣ 
„водевиль  Л.  Тіегзоі.  Нізіоіге  іе  1п  скапзоп  рориіаіте  еп  ІГгапсѳ.  Рагіз.  1889 
р.  227,  450.  Ср.  Н.  Віетппп.  Мизік-Ьехікоп.  5  АиЯаце.  Беіргік.  1900  8  118і’ 
(АгЬ.  Ѵаийеѵіііе). 

Э  Ьапеііапз.  Віе  Ѳ-езсЬісЫе  іег  Мизік  іез  17.,  18.  ипі  19.  Лаіи-Ішп- 
іегіз.  Ьѳіргщ.  1887.  Ві.  II.  8.  11.  оапгпип 
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французской  комической  оперы  продолжалась  съ  нѣкоторыми  пе¬ 
рерывами  до  1747  года  ').  Затѣмъ,  какъ  выше  было  упомянуто, 
появилась  въ  Парижѣ  итальянская  опера  буффъ,  которая  и  повліяла 
на  французскую  комическую  оперу,  расширивъ  и  облагородивъ 
музыкальную  форму  послѣдней. 

Первая  французская  комическая  опера,  въ  которой  проявилось 
итальянское  вліяніе,  была  «Еез  Ігофіеига».  Ея  сюжетъ  заимство¬ 
ванъ  изъ  Лафонтена,  а  музыка  написана  Оаиѵег^пе  2). 

Послѣ  отъѣзда  итальянской  оперы-буффъ  изъ  Парижа,  во  главѣ 
французской  комической  оперы  сталъ  Дуни  (1709 — 1775  г.)  3),  о 
которомъ  выше  было  упомянуто,  какъ  о  счастливомъ  соперникѣ 
Перголези.  Онъ  направилъ  всю  свою  энергію  на  улучшеніе  музы¬ 
кальнаго  достоинства  французской  комической  оперы,,  и  обогатилъ 
ея  репертуаръ  нѣсколькими  произведеніями. 

Главное  отличіе  комической  оперы  (орега  Ьийа)  отъ  большой 
серьезной  (орега  зегіа)  заключается  въ  содержаніи.  Первая  отвер¬ 
гаетъ  трагическіе,  миѳологическіе  и  историческіе  сюжеты  и  почер¬ 
паетъ  свое  содержаніе  изъ  обыденнаго  круга  жизни.  Но  Мармон- 
тель,  писавшій  либретто  для  Рамо,  Пиччини  и  Гретри,  о  которомъ 
будетъ  упомянуто  ниже,  сталъ  замѣнять  комическіе  сюжеты  серьез¬ 
ными,  вслѣдствіе  чего  появилась  «оперетта»,  отличающаяся  отъ 
большой  оперы  не  характеромъ  сюжета,  а  тѣмъ,  что  въ  опереттѣ 
музыка  прерывается  разговоромъ,  а  въ  большой  оперѣ  музыка  не¬ 
прерывно  продолжается  съ  начала  до  конца  всего  произведенія. 
Кромѣ  этого  главнаго  отличія  оперетты  отъ  большой  оперы,  су¬ 
ществуетъ  еще  разница  между  ними,  состоящая  въ  томъ,  что  въ 
опереттѣ  нѣтъ  балета,  всегда  присущаго  большой  французской 
оперѣ  4). 

1)  Аг.  ѵопВоттѳг.  НатіЬисЬ  Пег  Міі8Ік@;ѳ8с1ііс1ііѳ.  Ьеіргіц.  1868.8.395. 

2)  XV.  Т.аг.<г1іппж  1  )іе  ОевсЬісЬіе  Лег  Мияік  Лев  17.,  18.  иші  19.  ДаЬгЬші- 
егіж.  Ьѳіргіц'.  1887.  В.  II.  8.  19. 

я)  ІШ.  И.  8.  20. 

4)  (Аг.  ѵоп  ІЭоттег.  Нпшіітеіі  4ег  Мивікё'езсІіісЬѣе.  І.еір/.ід.  1868.  8. 
396.  Стремленіе  придать  комическоіі  оперѣ  болѣе  драматическаго  инте¬ 
реса,  а  иузг.Ікѣ  болѣе  простора— пршіѳло  въ  ея  область  все  болѣе  и  болѣе 
серьезныя  и  благородныя  стороны  сердечной  жизни,  сначала  преимуще¬ 
ственно  любовь,  затѣмъ,  вообще,  выраженіи  всѣхъ  человѣческихъ  страстей. 
Такимъ  образомъ  по  характеру  дѣйствія  и  ситуаціи  и  но  психологической 
мотивировкѣ  комическая  опера  впослѣдствіи  стала  все  же  болѣе  и  болѣе 
приближаться  къ  драмѣ  въ  тѣсномъ  смыслѣ  или  къ  серьезной  комедіи,  п 
даже  наклонность  къ  чувствительному,  трогательному  получило  въ  ней 
преобладаніе.  Конечно,  элементъ  веселья  рѣдко  пропадалъ  совсѣмъ,  но  рѣ¬ 
шительно  пересталъ  бытъ  .  преобладающимъ  и,  наоборотъ,  сталъ  часто 
являться  второстепеннымъ.  Въ  особенности  комической  оперѣ  пригодилось 
соединеніе  сѳрьозности  и  шутки,  которое  въ  противоположность  прежнему 
запрещенію  смѣшивать  разные  стили,  стало  считаться  за  единственно  истин- 
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Срашлшшись  съ  большой  оперой  по  серьезности  и  драматич¬ 
ности  содержанія,  оперетта  получила  важное  преимущество  надъ 
первой  вслѣдствіе  своихъ  сюжетовъ,  избиравшихся  изъ  будничной 
жизни,  и  потому  гораздо  болѣе  близкихъ  публикѣ,  въ  сравненіи  съ 
ходульными  лицами  и  характерами  большой  опер ы  того  времени. 
По  этому  поводу  Доммеръ  говоритъ,  что  «хотя  оперетта  не  изъ¬ 
являла  притязанія  на  высоту  духовной  жизни  общества  или  исторіи, 
но  въ  ея  отношеніи  ко  времени,  въ  которое  она  возникла,  было 
гораздо  болѣе  правды,  чѣмъ  въ  музыкальной  трагедіи,  на  античный 
ладъ,  съ  ея  пустыми  масками,  съ  ея  безжизненностью,  тщетно  пря¬ 
тавшеюся  за  внѣшнюю  мишуру,  съ  ея  музыкой,  не  способной  при 
громкомъ  словесномъ  паѳосѣ  развиться  до  свободныхъ  мелодиче¬ 
скихъ  формъ.  Оперетта  же  представляла  гораздо  болѣе  простора 
естественнымъ  чувствамъ,  для  выраженія  которыхъ  открывала  му¬ 
зыкѣ  несравненно  болѣе  широкое  поле,  въ  особенности,  когда  стала 
облагораживаться,  прежніе  водевили,  шутки  и  пародіи  замѣнились 
остроумнымъ  діалогомъ,  и  весь  ея  характеръ  приблизился  къ  боль¬ 
шой  музыкальной  драмѣ,  вслѣдствіе  включенія  въ  ея  область 
изображенія  высшихъ  и  благороднѣйшихъ  чувствъ  и  сильныхъ 
страстей,  что  въ  особенности  проявилось  со  временъ  Мармон- 
теля»  '). 

Вотъ  сжатое  резюме  дѣятельности  самыхъ  выдающихся  компо¬ 
зиторовъ  этой  эпохи  во  Франціи. 

Даниканъ,  прозванный  Филидоръ  ’)  (1726 — 1795  г.),'  подра¬ 
жалъ  итальянскимъ  мелодическимъ  красотамъ,  технической  осно¬ 
вательности  нѣмцевъ,  сохраняя,  однако,  французскій  національный 
характеръ.  Изъ  его  опереттъ  особенно  замѣчательны:  Ье  цчіргоцио, 
ЯапсЬо  Рапса,  изъ  его  большихъ  оперъ:  Егпеіішіе,  Вёіізаіге,  Рег- 
йёе  н  др. 

ное  выраженіе  природы.  Названіе  комической  оперы  стало  скорѣе  услов¬ 
нымъ,  завися  отъ  внѣшнихъ  обстоятельствъ,  отличающихъ  ее  отъ  большой 
оперы,  какъ  это  продолжается  въ  Парижѣ  до  сихъ  поръ.  Гораздо  важнѣе 
отсутствія  балета  въ  комической  онерѣ  то,  что  въ  ней  есть  діалогъ  вмѣсто 
сплошного  речитатива.  Такъ  какъ  речитативъ  французской  большой  оперы 
существенно  обусловливаетъ  ея  характеръ,  то  комическая  опера,  происходя 
изъ  водевиля,  стала  всего  болѣе  избѣгать  эту  вокальную  форму.  Свободно 
исполняемому  речитативу  итальянцевъ,  вѣроятно,  не  рѣшались  подражать; 
можетъ  быть,  онъ  былъ  запрещенъ  привилегіей  большой  оперы.  Вслѣдствіе 
отсутствія  речитатива,  діалогъ  пріобрѣлъ  свободу  остроумнаго  игриваго  раз¬ 
говора,  представляющаго  жизненный  элементъ  французовъ,  ото  а  въ  свою 
очередь  повліяло  на  музыку,  которая,  хотя  и  достигла  значительной  высоты, 
но  вее-такп  должна  была  брать  разговоръ  за.  свою  исходную  точку».  (СШю 
Лаіт.  Мозагі.  Ьеір/.іё'.  II.  209 — 211). 

>)  Аг.  ѵоп  Погатег.  ЫагкІЬисЬ  Лег  МивікцевсЫеЫѳ.  Ьеір'/щ.  1868,  8.  396. 

2;  XV.  ЪаіщЬапв.  Піѳ  ОевсЬісЫе  <іег  Мивік  сіск  17.,  18.  иші  10.  ІаЬг- 
ІіишІегЬз.  Веірзщ.  1887.  ВО.  ІТ,  8.  23—25. 
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Монеиш.и  і)  (1729 — 1817  г.)  отличался  пріятностію  своихъ 
мелодій,  несмотря  иа  нѣкоторое  пристрастіе  къ  страннымъ  музы¬ 
кальнымъ  комбинаціямъ.  Особенно  извѣстна  его  комическая  опера 
«Ье  сіёаегісиг»,  появившаяся  въ  1769  г.  и  стяжавшая  автору  славу 
и  за  предѣлами  Франціи. 

Гретри  (1741  — 1813  г.)  съ  изумительною  энергіею  боролся  съ 
препятствіями,  мѣшавшими  ему  развить  свой  композиторскій  талантъ. 
Такъ,  напримѣръ,  онъ  пѣшкомъ  отправился  изъ  своего  отечества 
Бельгіи  въ  Римъ*  2),  чтобы  учиться  теоріи  композиціи.  Въ  Парижѣ 
Гретри  съ  большимъ  трудомъ  добился  постановки  своей  оперы  «Ье 
Нигоп»  3),  написанной  имъ  на  текстъ  Мармонтеля.  Она  была  дана 
въ  1768  г.  и  упрочила  положеніе  автора  въ  Парижѣ,  гдѣ  онъ  вскорѣ 
сдѣлался  любимѣйшимъ  композиторомъ.  Изъ  прочихъ  его  произве¬ 
деній  замѣчательны:  Ьа  сагаѵапе  сіе  Са'іге  (большая  опера  на  текстъ 
графа  Прованскаго,  впослѣдствіи  Людовика  XVIII,  данная  506  разъ)  '), 
%ё тіге  еі  Агог,  Апасгёоп  сЬе/  Роіусгаіе,  КісІіапі  Соеиг  сіе  Ыоп 
и  др.  Въ  Отношеніи  гармоніи  и  инструментовки  Гретри  обнаружи¬ 
ваетъ  довольно  слабую  технику.  Но  онъ  неистощимъ  какъ  мело¬ 
дистъ.  Вполнѣ  постигнувъ  характеръ  оперетты,  онъ  довелъ  ее  до 
значенія  представительницы  національнаго  французскаго  вкуса  въ 
области  драматической  музыки  й).  Онъ  былъ  назначенъ  инспекто¬ 
ромъ  Парижской  консерваторіи,  но.  сознавая  недостатокъ  своей 
технической  подготовки,  скоро  покинулъ  эту  должность.  Мемуары 
его  изданы  на  счетъ  французскаго  народа  6).  Они  изобилуютъ  мно¬ 
гими  вѣрными  сужденіями  о  музыкѣ.  Въ  особенности  важно  то, 
что  онъ  пишетъ  о  музыкальной  декламаціи  7 * * * *). 

Къ  числу  послѣдователей  Гретри  принадлежатъ:  д’Алейракъ 
(Пісоіак  (ГАІаугас  1753  — 1809  г.),  написавшій  множество  оперъ  и 
первый  сдѣлавшій  попытку  изобразить  на  французской  оперной 


’)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапДЪиск  <іег  Мизікгозсіііскѣе.  Ьѳіргіц.  1868.  8.  397- 

2)  ІЪіД.  8.  397. 

3)  ІЪіД.  8.  398. 

*)  Н.  Шетапп.  Мизік-Ьехікоп.  6  Аиііаее.  Ьѳіргт-.  1900.  8.  419.  (Дгі 
Огбѣгу).  ~ 

5)  ііГрѲТРИ  довелъ  комическую  онеру  до  совершенства,  вслѣдствіе  чего 

она  до  сихъ  поръ  служитъ  постоянною  представительницей  національнаго 

французскаго  характера  въ  области  драматн ческой  музыки14.  (0«о  .Таііц. 

\Ѵ.  А.  МогагС.  Ьѳіргіц.  1866.  II.  8.  208). 

й)  ГАг.  ѵоп  Воттег.  НапДЬиеІі  Дег  Мизік-ОезсЫсІіІе.  Ьоіргі§-.  1868. 

8.  398).  Музыкальныя  сочиненія  его  напечатаны  на.  счетъ  бельгійскаго  пра- 

витѳльства.  (Н.  Шешапп.  Мизік-Ьехікоп.  б  Аиііаце.  Ьеіргіц-.  1900.  8.  420. 

АгІ.  Отбѣгу). 

’)  IV.  Ъапдііапа.  Віе  Оезскісііѣе  Дет  Мизік  Дез  17.,  18..  ипД  19.  Дакг- 

ЬипДегѣз.  Ьеіргід.  1887.  ВЦ.  II.  8.  29—31. 
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сценѣ  сумасшествіе  (Иша  ои  Іа  Іо  Не  раг  ашоит)  ')  и  Николо 
Изуаръ  (1775 — 1818  г.),  сочинившій  около  пятидесяти  оперъ,  изъ 
которыхъ  особенно  замѣчательны:  Сепгігіііоп,  Зосопйе  и  др. 

Соперникомъ  2 *)  Изуара  былъ  Буальдіё  (Егапсоіа  Асігіеп  Воіѳі- 
сііеи,  1775 — 1834  г.),  музыка  котораго  полна  свѣжести  и  ясности 
чувства  и  изобилуетъ  прекрасными,  естественными,  задушевными 
мелодіями.  Лучшія  его  произведенія:  Ье  саіііе  бе  Ва^сіасі,  Ье  сЬа- 
регои  гощ>е,  Ьа  сіаше  ЪІапсЬе  и  пр.  :1). 

Какъ  композиторъ  оперъ,  церковныхъ  произведеній  и  какъ 
писатель  о  музыкѣ  выдавался  Лезюэръ  (Леап  Ргаисоіз  Ьевиеиг 
1760— 1837  г.)  4). 

Мічюль,  жившій  отъ  1763  до  1817  г.,  обладалъ  солиднымъ 
музыкальным!,  образованіемъ  и  былъ  однимъ  изъ  инспекторовъ 
Парижской  консерваторіи,  основанной  во  время  Французской  ре¬ 
волюціи,  съ  цѣлью  восполнить  недостатокъ  въ  средствахъ  музы¬ 
кальнаго  образованія,  происшедшій  вслѣдствіе  уничтоженія  церков¬ 
ныхъ  училищъ  музыки,  называвшихся  «Іез  таіігізез»  5).  Мегюль 
писалъ  инструментальныя  произведенія  и  оперы.  Изъ  послѣднихъ 
наиболѣе  замѣчательны:  Ье  ]еипе  Непгі,  Лозеріі  ей  Еёуріе  и  др. 
Этотъ  композиторъ  славился  за  предѣлами  Франціи,  въ  особенности 
онъ  былъ  цѣнимъ  нѣмецкой  публикой  6). 

Еще  болѣе  солиднымъ  теоретически-музыкальнымъ  образова¬ 
ніемъ  обладалъ  Катель  (1773 — 1830  г.),  который,  подобно  Ме- 
гіоліо,  занималъ  мѣсто  одного  изъ  инспекторовъ  Парижской  кой- 
серваторіи  7).  Онъ  писалъ  оперы,  но  преимущественно  знаменитъ 
своимъ  «Трактатомъ  гармоніи»,  въ  которомъ  онъ  развилъ  систему 
Рамо  *). 

Госсекъ  (1734—1829  г.)  былъ  также  однимъ  изъ  инспекто- 


1)  IV.  Ьапд'капв.  І)іе  ВезоЫсЫѳ  Пег  Мизік  Дез  17.,  18.  пші  19.  .ІакіЬип- 
Дегѣз.  Ьеір/іц.  1887.  Век  II.  8.  280,  322. 

2)  ІЪіД.  II.  8.  323  -  324. 

3)  ІЪіД.  II.  8.  322—323. 

і)  ІЪіД.  II.  8.  298  —300.  Предтеча  Берліоза,  какъ  програмнаго  компози¬ 
тора  (Н.  Шешапп.  Мизік-Ьехікоп.  5  Аиііаце.  Ьеіргід.  1900.  8.  662,  Агѣ.  Ье 
8пѳпт.  Ср.  Роициё.  Ье  8иеиг,  аіз  Ѵогіііиіѳг  ѵоп  ВегГіог.  О  Дезтоерѣ  см.  Несѣог 
Вегііог.  „Мётоігез14.  р.  23. 

Е)  IV.  Ьапцкапн.  Віе  Оезскісііѣѳ  сіег  Миаік  іез  17.,  18.  ипД  19.  Дпкг- 
ЬипДегѣз.  Ьоірхіц.  1887.  ВО.  II.  8.  287  —288.  Ср.  Н.  Шешапп.  Мизік-Ьехікоп. 
5  Айказе.  Ьеіргі#.  1900.  8.  592.  (Агѣ.  Согшегѵаіогіит). 

6)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапДЪисЪ  Пег  Мизікцезекіскіе.  Ьеіргіц'.  1868.  8  .  538. 
,)  Н.  Шетапп.  Мизік-Ьехікоп.  5  Аийаце.  Ьеіргіц.  1900.  8.  181.  (Агѣ. 
Саѣеі). 

н)  IV.  Ьапцкапз.  Віе  безскісЫе  Дег  Мизік  Дез  17.,  18.  ипД  19.  Дякг- 
ІтпДегіз.  Ьеіргіц,  1887.  Всі.  II.  8.  289.  Ср.  Н.  Шетапп.  ОезсЬісЪѣе  Дог  Миьік- 
Ікеогіе.  Ьеіргіц.  1898.  8.  487. 
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ровъ  Парижской  консерваторіи  и  директоромъ  «Школы  военной 
мушки»  (Есоіе  сіе  ишзщие  роиг  Іа  д-агсіе  паііопаіе)  1),  основанной 
въ  1793  г.,  съ  цѣлью  доставить  музыкантовъ  на  духовыхъ  инстру¬ 
ментахъ  національной  гвардіи  во  время  революціи.  Госсекъ  сочи¬ 
нялъ  симфоніи,  оперы,  изъ  которыхъ  наиболѣе  замѣчательны:  Без 
рёіѣеш'з,  Ьа  Ше  сіи  ѵіііа&е  и  пр.),  церковныя  произведенія  и  прі¬ 
обрѣлъ  большую  извѣстность  на  педагогическомъ  поприщѣ  препо¬ 
даванія  пѣнія  *). 

Къ  числу  же  композиторовъ,  дѣятельность  которыхъ  была  пре¬ 
имущественно  сосредоточена  въ  Парижѣ  и  направлена  на  француз¬ 
скую  оперу,  принадлежатъ  два  итальянца:  Керубини  и  Спонтини. 

Луиджи  Керубини  (1760  —  1842  г.)  3)  учился  въ  болонской 
школѣ  у  Сартн.  Онъ  пріобрѣлъ  весьма  солидную  композиторскую 
технику  и  развилъ  свой' вкусъ  произведеніями  Глука,  Гайдна  и  Мо¬ 
царта.  Прибывъ  въ  Парижъ,  онъ  быстро  достигнувъ  славы  опернаго 
композитора.  Изъ  его  оперъ  особенно  прославились:  Ьосіоізка,  Мё- 
бёе,  Гез  сіенх  іоигпёез,  АН  ВаЬа  и  пр.  Кромѣ  оперъ,  Керубини 
сочинялъ  духовныя  произведенія,  изъ  которыхъ  наиболѣе  замѣча¬ 
тельны:  его  реквіемъ  и  «Сгесіо»,  написанное  а  сареііа  въ  стилѣ 
Палестрины  4 * * *).  Свои  теоретическія  знанія  Керубини  резюмировалъ 
въ  «Курсѣ  контрапункта».  Педагогическая  дѣятельность  этого  ком¬ 
позитора  имѣла  своей  ареной  Парижскую  консерваторію,  гдѣ  онъ 
былъ  сначала  однимъ  изъ  инспекторовъ,  а  потомъ  занялъ  постъ 
директора  этого  училища. 

Каспаро  Спонтини  8)  (1774 — 1851  г.)  учился  въ  Неаполи¬ 
танской  консерваторіи  «ВеІІа  ріоіа  гіеі  ТигсЬіиі».  Главная  его  дѣя¬ 
тельность,  какъ  композитора,  сосредоточилась  въ  Парижѣ.  Лучшія 
его  оперы:  Весталка.  Фердинандъ  Кортесъ,  Олимпіа,  проникнуты 
страстностью,  возвышенностью,  героизмомъ  и  отличаются  необыкно¬ 
венно  блестящею,  торжественною  эффектностью.  Всѣ  эти  качества 
сдѣлали  названныя  оперы  весьма  подходящими  къ  характеру  эпохи 
Наполеона  I,  въ  моментъ  его  возвышенія.  Впослѣдствіи  Спонтини 
переѣхалъ  въ  Берлинъ,  гдѣ  занялъ  мѣсто  капельмейстера  и  напи¬ 
салъ  нѣсколько  оперъ,  изъ  которыхъ,  однако,  ни  одна  не  могла 


і)  Мешіеі.  Мизікаіізсйек  Сопѵегзаііопз  -  Ьѳхікоп .  Ві.  Ш.  8.  321—322. 

-’)  Аг.  ѵоп  Воіптѳг.  НашІЪиеЬ  іег  Мизік&еасЬіс Ше  Веіргіё'.  1808.  8.  543. 

з)  \Ѵ.  ЬапеЬапз.  Віе  СговсЬісШе  Лег  Мизік  сіез  17.,  18.  ип4  19.  .ТаЬг- 
ІішнІегЪз.  Ьоіргій'.  1887.  ВО.  II.  8.  294 — 298. 

*)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапсІЪисЬ  Лег  МизВщѳвсІпсЫе.  Ьеір/дц.  1868.  8.  540. 

О  Керубини,  капъ  композиторѣ  духовной  музыки,  сы.  ТІііЬаиІ:.  ІТеЪег  Кеіп- 

ІіеіІ  оѳг  Топкипзі.  1826.  8,-  16. 

»)  IV.  Ьап§1іапв.  Біе  Оезсйісіііе  <Іег  Мизік  сіоа  17.,  18.  шій  19.  ДаЬг- 

Ііипйѳгіз.  Ьѳіргід.  1887.  В4.  II.  8.  301  Й. 
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сравниться  по  достоинству  съ  предыдущими,  сочиненными  имъ  для 
парижской  сцены.  Спонтини  еще  до  своей  смерти  пережилъ  свою 
славу. 

Изъ  прочихъ  композиторовъ,  преимущественно  сосредоточив¬ 
шихъ  спою  дѣятельность  на  французской  оперѣ,  замѣчательны:  Га¬ 
леви  (1799—1862  г.),  ученикъ  Керубини,  знаменитый  своею  опе¬ 
рой  «Жидовка»;  Герольдъ  (1791  — 1833  г.,  любимый  ученикъ  Ме- 
гюля)  'Г  изъ  оперъ  котораго  наиболѣе  извѣстны:  Мари  и  Цампа; 
Адамъ  (1803—1856  г.),  ученикъ  Буальдіё  2).  Лучшая  оиера  Адама 
«Ее  роаШІоп  сіе  Гоп§;ішпеаи»  (1836  г.)  долго  держалась  на  сценѣ. 
Оберъ  (1782 — 1871  г.),  ученикъ  Керубини  3),  замѣчательный  пи¬ 
кантною,  живою,  игривою,  мелодичною  музыкой,  доставившей  гро¬ 
мадный  успѣхъ  его  операмъ.  Лучшія  изъ  нихъ:  Фра  Діаволо  и 
Нѣмая  въ  Портичи.  Въ  особенности  замѣчательна  послѣдняя,  ко¬ 
торая  была  поставлена  въ  1828  г.  Помимо  мелодичности,  игривости 
ритма  и  прочихъ  свойствъ  оберовской  музыки,  она  представляетъ 
интересъ  по  выраженію  пыла  революціоннаго  движенія,  въ  моментъ 
котораго  она  появилась.  Въ  этомъ  отношеніи  названная  опера  есть 
отраженіе  того  возбужденнаго  состоянія,  въ  которомъ  общество 
находилось  по  окончаніи  эпохи  Реставраціи  *). 


ГЛАВА  ХШІ. 

,  V 

Итальянская  опера  въ  19-мъ  вѣкѣ. 

Итальянская  опера  продолжала  быть  вѣрной  традиціямъ  Неа¬ 
политанской  школы,  и  виртуозное  пѣніе  сохраняло  въ  ней  преоб¬ 
ладающее  значеніе.  Она  произвела  могущественное  вліяніе  на  мно¬ 
гихъ  чужеземныхъ  композиторовъ.  Ей  обязана  улучшеніемъ  ыузы- 


1)  ІЪШ.  И.  8.  329.  .  .  о 

3)  Н.  Еіетапп.  Мивік-Ьѳхікоп.  5  АиІіа§е.  Ьеір/іц'.  1900.  8.  8.  (Агі. 
ААат).  Ср.  ЛѴ .  і.ішціінпй.  I ) і о  ОезсІйсЫе  (іѳг  Мизік  сіез  17.,  18.  ипсі  19.  .ТаЬг- 
Ііишіеіѣз.  ЬеірЖц.  1887.  Всі.  II.  8.  329 
»)  ІЪій.  И.  8.  326. 

і)  „И  въ  этомъ  главномъ  произведеніи  Обера,  пишетъ  Брендель,  не 
обнаруживается  глубины  въ  характеристикѣ  и  мысли.  И  здѣсь  господствуетъ 
легкость,  граничащая  съ  легкомысліемъ.  Тѣмъ  не  менѣе,  эта  опера,  несмотря 
на  свои  недостатки,  возбуждаетъ  большой  интересъ  и  сильно  располагаетъ 
къ  себѣ.  Въ  неіі.  какъ  нигдѣ,  выражается  пылъ  революціонныхъ,  страстей. 
Въ  ней  тлѣютъ  искры,  при  малѣйшемъ  поводѣ  разгорающіяся  въ  яркій 
пламень.  Эта  опора  есть  выраженіе  революціоннаго  настроенія  того  вре¬ 
мени,  уничтожившаго  утѣхи  и  покой  Реставраціи  и  въ  искусствѣ".  (БТ.  Вгеп- 
<Іе1.  ОгёяоЬісЬіе  іѳг  Мизік  іи  Іійііоп,  БѳиѣзсЫппі  иіні  Ггапкгеісіі.  3  АиЯа§е. 
ІіѲіржщ.  1860.  8.  440—441). 
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кальной  стороны  французская  опера,  о  чемъ  было  упомянуто  выше; 
ей  подчинялись  въ  первый  періодъ  своей  оперной  дѣятельности 
Гендель,  Глукъ  и  Моцартъ.  Но  эти  три  названные  композитора  лишь 
упражняли  въ  композиціи  итальянскихъ  оперъ  свои  силы,  чтобы  при¬ 
выкнуть  къ  сочиненію  музыкальной  драмы  и  достигнуть  пѣвучести 
въ  своихъ  кантиленахъ,  впослѣдствіи  употребляя  добытыя  техникой 
средства  для  достиженія  высочайшихъ  цѣлей  искусства;  итальян¬ 
скіе  же  композиторы  на  этихъ  средствахъ  остановились,  сдѣлавъ  ихъ 
своею  цѣлью.  Виртуозное  пѣніе  продолжало  составлять  главную  сущ¬ 
ность  итальянской  оперы,  заставляя  либреттиста  ясертвовать  драма¬ 
тическимъ  интересомъ,  иногда  же  просто  здравымъ  смысломъ  '),  а 
композитора  —  музыкальными  достоинствами  своего  творенія  —  въ 
угоду  пѣвцовъ  и  пѣвицъ.  Итальянская  опора  выродилась  въ  шаб¬ 
лонныя  произведенія,  творцы  которыхъ  отличались  другъ  отъ  друга 
степенью  способности  подбирать  болѣе  или  менѣе  пѣвучія,  благо¬ 
дарныя  въ  виртуозномъ  отношеніи  мелодіи. 

Самымъ  талантливымъ  представителемъ  итальянской  оперы 
19-го  вѣка  является  Россини. 

Джіоакино  Антоніо  Россини  (1792—1868  г.)  родился  въ  бѣд¬ 
ной  семьѣ,  но  одаренный  музыкальными  способностями.  Отецъ  Рос¬ 
сини,  замѣшанный  въ  политическое  движеніе,  былъ  посаженъ  въ 
тюрьму  2).  Мать  его  должна  была,  въ  качествѣ  оперной  пѣвицы, 
добывать  себѣ  пропитаніе.  Когда  отецъ  его  былъ  выпущенъ  изъ  тюрьмы, 
то  все  семейство  часто  совершало  артистическія  путешествія.  Отецъ 
игралъ  на  валторнѣ,  мать  пѣла,  а  сынъ,  выучившійся  играть  на 
фортепіано,  имъ  аккомпанировалъ.  Въ  Болоньѣ  все  семейство  па 
нѣсколько  времени  прекратило  свою  скитальческую  жизнь,  и  тогда 
Джіоакино  Россини  сталъ  регулярно  заниматься  музыкой  и  изуче¬ 
ніемъ  ея  теоріи.  Впрочемъ,  основательнаго  контрапунктическаго  знанія 
онъ  не  достигнулъ.  Этотъ  пробѣлъ  онъ  старался  восполнить  внима¬ 
тельнымъ  изученіемъ  лучшихъ  музыкальныхъ  произведеній,  въ  осо¬ 
бенности  Гайдна  и  Моцарта.  Его  склонность  къ  нѣмецкимъ  компо¬ 
зиторамъ  была  до  того  сильна,  что  товарищи  и  учителя  прозвали  его 
«іі  ІссіезсЫпо»  (нѣмчикомъ)  3).  Онъ  выступилъ  на  арену  опернаго 
композитора,  написавъ  «Ьа  сашЬіаІе  (Іі  тпаігітопіо».  За  этой  оперой 
послѣдовало  нѣсколько  другихъ.  Сначала  они  носили  слѣды  спѣш¬ 
ныхъ  работъ,  сдѣланныхъ  по  заказу,  такъ  какъ  Россини  находился 
долго  въ  весьма  стѣсненныхъ  денежныхъ  обстоятельствахъ.  Лишь  въ 


')  ІЪі(].  8.  447. 

-)  Ет.  Нашпапп.  ІіаІіепізсЬе  ТопсІісЩег  ѵоп  Раіевігіпа  Ыз  а  и  Г  Ліе  Ое- 
"епѵѵагі.  Вегііп.  1876.  8.  615.  ■ 
з)  ІЪісІ.  3.  517. 
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оперѣ  «Танкредъ»  впервые  обнаруживается  его  даровитость,  кото¬ 
рая  впослѣдствіи  стяжала  ему  столько  лавръ.  Чѣмъ  болѣе  онъ  осво¬ 
бождался  отъ  стѣсненныхъ  денежныхъ  обстоятельствъ,  чѣмъ  болѣе 
могъ  сочинять  по  внушенію  собственнаго  таланта,  тѣмъ  лучше  ста¬ 
новились  его  произведенія.  Россини  отважился  на  смѣлый  шагъ:  онъ 
написалъ  своего  «Севильскаго  Цирульника»,  не  смотря  на  то,  что 
таже  опера  Паэзіелло  м*огла  представить  весьма  опасную  соперницу. 
Первое  представленіе  «Севильскаго  Цирульника»  Россини  не  имѣло 
успѣха.  Но  съ  каждымъ  разомъ  названное  произведеніе  все  болѣе 
и  болѣе  нравилось  публикѣ  Ц.  Россини  быстро  шелъ  впередъ,  созда¬ 
вая  все  болѣе  и  болѣе  капитальныя  произведенія,  изъ  которыхъ 
наиболѣе  замѣчательны:  «Отелло»,  «Сорока  воровка»,  «Семирамида», 
«Моисей»,  «Графъ  Ори»  и,  наконецъ,  «Вильгельмъ  Телль».  Въ  по¬ 
слѣдней  оперѣ  Россини  достигнулъ  апогея  своего  развитія.  Ему  было 
тогда  всего  тридцать  девять  лѣтъ.  Публика  ждала  отъ  него  цѣлаго 
ряда  музыкальныхъ  произведеній.  Но  источникъ  музыкально-драма¬ 
тическаго  вдохновенія  изсякъ  у  Россини,  и  онъ  больше  не  написалъ 
ни  одной  оперы  2). 

Кромѣ  оперы  замѣчательны  месса  «8іаЬаі,  Маіег»  Россини  на¬ 
писанныя  въ  мелодически-красивомъ,  свѣтскомъ  оперномъ  стилѣ. 
Удалившись  отъ  шумной  оперной  дѣятельности,  Россини  написалъ 
цѣлый  рядъ  вокальныхъ  произведеній  для  пѣнія  соло  съ  аккомпа- 
ниментомъ  фортепіано,  изданныхъ  имъ  подъ  названіемъ  «Зоігёез 
тшісаіез»  3). 

Хотя  Россини  иногда  выбиралъ  высоко -драматическіе  сюжеты, 
какъ,  напримѣръ,  въ  своихъ  операхъ:  «Отелло»  и  Вильгельмъ  Телль», 
изъ  которыхъ  послѣдняя  особенно  замѣчательна  правильной  декла¬ 
маціей,  вѣрной  характеристикой  и  яркимъ  мѣстнымъ  колоритомъ  4), 
но  по  своему  преобладающему  характеру,  этотъ  композиторъ  пре¬ 
имущественно  былъ  склоненъ  къ  нѣжно  -  пѣвучимъ  кантиленамъ, 
пріятно-ласкающимъ  слухъ.  Оттого  онъ  и  пришелся  такъ  по  вкусу 
обществу  эпохи  «Реставраціи»,  уставшему  отъ  революціонныхъ  бурь, 
желавшему  тихихъ,  невинныхъ  наслажденій  и  искавшему  въ  музыкѣ 
одного  развлеченія.  Этимъ  обстоятельствомъ  объясняется  громадный 
успѣхъ  Россини,  давшій  возможность  этому  композитору  на  время 


1)  \Ѵ.  Іаш^Ьанз.  І)іѳ  О-езсЫсЫе  Лег  Моаік  Лез  17 ,  18.  шіЛ  19.  .1  аііг- 
ІшпЛегІв.  І.еір7Іо'.  1887.  ВЛ.  II.  8.  315. 
а)  ІЫЛ.  II.  8.  317. 

:|)  Ет.  ВГашпапп.  ІіаІіепізсЬѳ  ТопЛісЫег  ѵоп  Раіезігіпа  Ьіз  аиГ  Ліѳ  6ѳ- 
цеп\ѵагЬ.  Вегііп.  1876,  8.  541. 

1)  \Ѵ.  Ьап&Ьапз.  Біе  вѳзсІіісЫе  Лег  Мизік  Лез  17.,  18.  шні  19.  ЛаЬг- 
ІтпЛегЬз.  Ьеір'/.ій'.  1887.  ВЛ.  II.  8.  316. 


затмить  даже  Бетховена,  будившаго  въ  публикѣ  совсѣмъ  иныя  чув¬ 
ства  и  навѣвавшая  иныя  идеи... 

«Всемірная  слава  Россини  имѣетъ  своимъ  началомъ  дни  Вѣн¬ 
скаго  конгресса,  душное,  подавленное  десятилѣтіе  послѣ  войнъ  за 
свободу.  Усталые  народы  нуждались  въ  убаюкивающихъ  пѣсняхъ 
и  снахъ,  и  итальянецъ  создалъ  для  этого  самую  сладострастную, 
полную  нѣги  музыку.  Всѣ  были  пресыщены  трагическимъ  паѳосомъ 
Наполеоновской  школы,  какъ  на  сценѣ,  такъ  и  въ  жизни.  Всѣ  жаждали 
припасть  къ  источнику  сладкаго  забвенія,  даруемому  занимательнымъ 
искусствомъ.  А  гдѣ  молено  было  найти  лучшее,  какъ  не  въ  операхъ 
Россини»  ').  Послѣдніе  годы  жизни  онъ  провелъ  большею  частію 
въ  Парижѣ,  предаваясь  удовольстіямъ  праздной,  свѣтской  жизни, 
блестя  въ  обществѣ  своимъ  неистощимымъ  остроуміемъ *  2). 

Къ  числу  послѣдователей  Россини  принадлежатъ:  Беллини, 
Доницетти  3)  и  др. 

Беллини  4)  (1801 — 1835  г.)  былъ  одаренъ  большимъ  компози¬ 
торскимъ  талантомъ  и  разностороннимъ  образованіемъ.  Но  ранняя 
смерть  не  допустила  его  достигнуть  наибольшаго  развитія,  на  ко¬ 
торое  онъ  былъ  способенъ.  Стремясь  къ  эффектному  музыкальному 
драматизму  въ  пѣніи,  онъ  слишкомъ  ослабилъ  оркестръ  и  довелъ 
аккомпаниментъ  до  убогой  бѣдности  5 *).  Впрочемъ,  выразить  въ  му¬ 
зыкѣ  истинный  драматизмъ  и  сильныя  трагическія  страсти  онъ  не 
былъ  способенъ,  по  причинѣ  своей  нѣжной,  сентиментальной  субъ¬ 
ективности,  сквозившей  въ  его  творчествѣ.  По  его  музыка  въ  высшей 
степени  благодарна  для  виртуознаго  пѣнія  1і).  Лучшія  его  оперы: 
Ьа  8оппашЬиІа,  Могта  и  I  Ригііапі  7 * * *). 


])  К.іеЫ.  МивікаІізсЬе  Сііагакѣегкбріе.  3  Аиііацѳ.  ЙГии^агГ.  18(51.  И.  8.38. 

2)  \Ѵ.  Ьаіщѣапв.  Біе  Ѳ-езсЫсЫда  сіѳг  Мивік  (іеь  17.,  18.  шіеі  10.  ЦаЬг- 
Ьшісіеі'ів.  ЬоЦу/.Щ.  1887.  Всі.  II.  8.  317 — 318.  Ср.  Ет.  Каитапи.  ІіаІіепіясЬе 
ТопЦісЫѳг  ѵоп  Раіеі-Тппа  Ьів  аиГ  Ціе  вецеплуагГ.  Вѳгііп.  187С.  8.  539  И. 

3)  XV.  ЬапдЬапв.  Біѳ  везиЬісЬіѳ  Цѳг  Мивік  Зев  17.,  18.  ипсі  19.  .Таіп- 
Ьипіегів.  Ьеіргід.  1887.  ВЦ.  II.  8.  319. 

*)  Н.  Шеіпапп.  Каіесііізтиз  Цег  Мивік§ѳ8оМсЬѣе.  ІТ.  8.  191. 

Гі )  МепЦек  Мияікаіізскев  0опѵѳгва(;іоіі8-І.ѳхікоп.  ВЦ.  I.  8.  534. 

в)  Успѣху  Ве.чипнм  содѣйстпопалп  первоклассные  пѣвцы:  Рубини, 
Тамбурины  и  Лаблашъ,  пѣвицы:  сестры  Гризи,  МаІіЬгап  и  проч,  ЛѴ.  Ьап§'- 
Ьапв.  Біе  СгѳвсЫсІііе  Цег  Мивік  Цев  17., .  18.  ипЦ  19.  .ІаЪгЬипЦѳгІв.  Ееірящ. 
1887.  ВЦ.  II.  8.  320.  Ср.  Н.  Віѳтапп.  Мивік-Ьехікоп.  6  Аиііаце.  Ьеіргіе'.  1900. 
3.  99.  (Агі.  ВѳІНпі). 

7)  Веплпни  и  прочіе  представители  итальянской  мелодичности  въ 

оперѣ  подвергнулнеь  строгой  критикѣ  сторон никовъ  болѣе  серьезнаго  на¬ 

правленія  въ  музыкѣ.  Болѣе  безпристрастную  оцѣнку  Беллини  можно  найти 

у  Фердинанда  Гиллера  въ  его  „КипзиѳгІеЬѳпЖ  (8.  155).  „Не  всякій,  пишетъ 

упомянутый  авторъ, .  обладаетъ  способностью,  создавать  столь  пламенную 
мелодію,  какъ  Беллини.  Особенной-же  похвалы  онъ  заслуживаетъ  тѣмъ,  что, 
хотя  отъ  него  едва-ли  требовали  чего-нибудь,  кромѣ  неистощимости  въ  пѣву- 
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Гаэтано  Доницетти  ’)  (1797 — 1848  г.)  былъ  однимъ  изъ  плодо- 
витѣйшихъ  оперныхъ  композиторовъ.  Творчество  ему  давалось  съ 
изумительною  легкостью.  Онъ  написалъ  громадное  количество  оперъ, 
изъ  которыхъ  лучшія:  Бисгегіа  Вог§да,  Бисіа  Йі  Башшегшоог,  Ба  ѣ  а- 
ѵогііе,  Б’еіізіге  сГашоге,  Ба  ГіІІе  Йи  гё§ітепі,  Поп  Равциаіе— -и  пр. 
Кромѣ  оперъ,  Донецетти  написалъ  «Мізегеге»  и  «Аѵе  Магіа»  въ 
строгомъ  церковномъ  стилѣ  и  множество  дуэтовъ,  арій,  романсовъ 
н  пр.  Онъ  былъ  также  поэтомъ  и  самъ  написалъ  либретто  къ  нѣ¬ 
которымъ  изъ  своихъ  оперъ.  Хотя  его  произведенія  обнаруживаютъ 
солидную  технику  и  стремленіе  къ  драматизму,  но  главное  ихъ 
значеніе  заключается  въ  прекрасныхъ  пѣвучихъ  кантиленахъ. 


ГЛАВА  ХБІѴ. 

Романтическая  опера. 

Духовная  жизнь  Германіи  долго  находилась  йодъ  вліяніемъ 
иноземнымъ,  Въ  музыкальномъ  отношеніи  она  зависила  отъ  Италіи 
и  Франціи.  Въ  смыслѣ  реакціи  противъ  иностраннаго  господства 
явились  Гамбургская  оиера  и  оперетта,  которыя  преимущественно 
выдвинули  нѣмецкій  элементъ,  и  Глукъ,  возвысившій  драматическій 
интересъ  оперы  до  космополитическаго  значенія.  Тотъ  же  обще¬ 
человѣческій  характеръ  въ  оперѣ  представляетъ  всеобъемлющій  геній 
Моцарта,  включившій  въ  свои  творенія  элементы  всѣхъ  европей¬ 
скихъ  національностей,  имѣвшихъ  свою  опредѣленную  музыкальную 
индивидуальность.  Бетховенъ  былъ  представителемъ  лишь  образо- 


чихъ  мелодіяхъ,  онъ,  однако,  постоянно  стремился  кт»  глубокому  содержанію 
своихъ  кантиленъ  и  старался  придавать  имъ  характеристическое  выраженіе. 
Въ  особенности  „Норма4*  проникнута  высокимъ,  серьезнымъ  настроеніемъ; 
ея  музыка  отличается  такимъ  индивидуальнымъ  колоритомъ,  какой  едва-ли 
можно  найти  еще  въ  любой  трагической  итальянской  онерѣ.  Точно  также 
и  къ  хорамъ  Беллини  относился  заботливо,  и  они  иногда  выдѣляются  весьма 
рельефно.  Нѣкоторые  моменты  между  речитативомъ  и  настоящимъ  пѣніемъ, 
называемые  на  техническомъ  оперномъ  языкѣ  „сценами44,  поистинѣ  пате¬ 
тичны.  Сильное  возвышеніе  интереса  къ  концу,  производящее  увлека¬ 
тельное  дѣйствіе,  послужило  модѳлѳмъ  или  по  крайней  мѣрѣ  импульсомъ 
для  послѣдующихъ  произведеній.  Многіе  изъ  речитативовъ  представляютъ 
образцы  вѣрноіі  декламаціи  и  глубокаго  чувства.  Конечно,  оркестровка  еще 
очень  убогая,  но  попадаются  мѣста,  гдѣ  отдѣльные  инструменты  употреб¬ 
лены  въ  высшей  степени  живописно.  Избитыхъ  каденцій  слишкомъ  много, 
заключенія  часто  очень  тривіальны,  но  эти  недостатки  не  даютъ  основанія 
относиться  несправедливо  къ  многому,  искренио-прочувствованному  и  вдох¬ 
новенно-созданному  въ  этой  онерѣ44.  (8  165).  (Ср.  ЛѴ.  Ъап§’1іаііз.  Біе  Ѳе- 

ясЬісІие  <1ег  Мивік  сіоз  17.,  18.  ипй  1У.  Таіігііишіѳгіз.  Ьѳір2І&.  1887.  Всі.  II.  8.321). 

1)  Н.  Шѳтапп.  КаІесЬізтиз  Йег  Мизік&езсЫоЫе.  II.  8.  101. 
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ваннаго  меньшинства  современнаго  общества,  выражая  въ  своихъ 
произведеніяхъ  глубочайшія  чувства  и  высшія  идеи,  доступныя 
высшему  фазису  развитія  человѣческаго  духа. 

Въ  эпоху  наполеоновскихъ  войнъ  подъемъ  нѣмецкаго  національ¬ 
наго  духа  возбудилъ  сильную  реакцію  противъ  иноземнаго  вліянія. 
Это  движеніе  привело  въ  музыкѣ  къ  германской  средневѣковой  ста¬ 
ринѣ,  какъ  къ  матеріалу  для  оперныхъ  сюжетовъ.  Волшебный  міръ 
духовъ  и  рыцарская  доблесть  представляли  выгодный  контрастъ  съ 
миѳологическими  безжизненными  лицами  итальянской  оперы  и  фили¬ 
стерскими  интересами  опереточнаго  міра.  Такимъ  образомъ  возникла 
«романтическая  опера»,  представлявшая  съ  одной  стороны  новый 
элементъ  средневѣковой  жизни,  съ  другой — національно  нѣмецкую 
музыкальную  физіономію. 

Включеніе  фантастическаго  элемента  въ  оперу  обогатило  ея  му¬ 
зыкальную  сторону  новыми  эффектами.  Но  эта  фантастичность,  пред  • 
ставляя  пищу  лишь  разгоряченному  воображенію,  ослабляла  реальную 
драматическую  правду.  Нарушеніе  естественныхъ  драматическихъ  си¬ 
туацій  сверхъестественнымъ  вмѣшательствомъ  ослабляло  характеръ 
драматическихъ  лицъ.  Вмѣсто  изображенія  сильныхъ  индивидуаль¬ 
ностей,  поставленныхъ  въ  естественныя  драматическія  положенія, 
обусловленныя  страстями  изображаемыхъ  лицъ,  въ  романтической 
оперѣ  на  первый  планъ  выступила  субъективность  автора,  способная 
лишь  наносить  ущербъ  воспроизведенію  разнородныхъ  драматическихъ 
характеровъ  >). 

Представителями  романтической  школы  являются:  ПІноръ,  Ве¬ 
беръ  и  Маршнеръ. 

Людвигъ  Шпоръ  (1784 — 1859  г.)  учился  игрѣ  на  скрипкѣ  и 
достигнулъ  громадной  виртуозности  на  этомъ  инструментѣ.  Но  не 
одною  техникою  отличалась  его  игра:  глубокою  задушевностью  было 
проникнуто  его  исполненіе.  Онъ  обогатилъ  скрипичную  литературу 
большимъ  числомъ  произведеній  и  образовалъ  множество  учениковъ. 
Онъ  написалъ  также  нѣсколько  симфоній,  изъ  которыхъ  наиболѣе 
замѣчательны:  «Піе'ѴѴеіІіе  сіег  Топе»,  «Нівіогізсѣе  8ушрЬопіе»,  « I гсіі - 
всЬез  ипсі  ОоШісѣез  іт  МепзсѣепІеЬеп»,  « Оіе  ѵіог  ЛаЬгез/еіі.ен »,  нѣ¬ 
сколько  ораторій:  «Біе  Іѳіяѣеп  Бігщс»,  «Без  Неііапсіз  Іеікіе  Яіигніеп». 
«Бег  Раіі ВаЪуіопз»,  «Баз.щп^зіе  ОегісМ»,  «Баз  Ьѳігеііе БеиізсЫаікІ». 
нѣсколько  мессъ,  гимновъ,  псалмовъ,  кантатъ  и  пр.  Главное  яге 
значеніе  Шпора,  какъ  композитора,  основывается  на  его  операхъ,  изъ. 
которыхъ  наиболѣе  замѣчательны:  Раизі,  Леззошіа,  сіег  Вег§§еіЩ,  бег 
Аісѣітізі,  сііе  КгеигіаЬгег  и  др. 

*)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НяпіЪисѣ  сіег  МивікиевсЬісІНе.  І.еіриік.  1808. 
8.  687-588.  1  8 
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Въ  операхъ  Шпора  замѣтно  стремленіе  къ  безпрестанной  смѣнѣ 
гармоній  и  увлеченіе  хроматизмомъ,  отчего  въ  результатѣ  получается 
неопредѣленная  звуковая  расплывчивость,  погруженная  въ  романти¬ 
ческій  полусвѣтъ.  Главный  недостатокъ  этихъ  оперъ  заключается  въ 
томъ,  что  субъективность  автора  наложила  на  нихъ  отпечатокъ  нѣж¬ 
ной  элегіи,  нанесла  ущербъ  характеристикѣ  лицъ  и  сообщила  на¬ 
званнымъ  произведеніямъ  нѣкоторую  монотонность  '). 

Карлъ  Маріа  Веберъ  (1786—1826  г.)  въ  дѣтствѣ  долженъ  былъ 
часто  перекочевывать  съ  мѣста  на.  мѣсто,  слѣдуя  за  своимъ  отцомъ, 
отличавшимся  непостоянствомъ  въ  своемъ  образѣ  жизни.  Это  обстоя¬ 
тельство  вредило  систематичности  въ  занятіяхъ  маленькаго  Вебера, 
который  перебрасывался  отъ  одного  дѣла  къ  другому.  Однако,  ему 
удалось  начать  учиться  на  фортепіано.  Впослѣдствіи  онъ  сдѣлался 
однимъ  изъ  лучшихъ  виртуозовъ  на  этомъ  инструментѣ.  Занятія  тео¬ 
ріей  К0ИПО8ИЦІИ  пошли  особенно  успѣшно  съ  тѣхъ  поръ,  какъ  Ве¬ 
беръ,  въ  бытность  свою  въ  Вѣнѣ,  поступилъ  въ  число  учениковъ 
къ  знаменитому  теоретику,  аббату  Фоглеру.  Какъ  артистъ  на  форте¬ 
піано,  Веберъ  обогатилъ  репертуаръ  этого  инструмента  многими  за¬ 
мѣчательно  худолгественными  и  благодарными,  въ  виртуозномъ  отно¬ 
шеніи,  произведеніями.  Проникнутый  патріотическимъ  чувствомъ,  столь 
возбужденнымъ  въ  Германіи  наполеоновскими  войнами,  онъ  написалъ 
свои  знаменитыя  пѣсни  для  мужского  хора  на  стихи  Кернера  (Ьеіег 
шіеі  ЗсЬгѵрті).  Онѣ  быстро  сдѣлались  достояніемъ  всей  Германіи,  и 
сами  французы  считаютъ  ихъ  образцами  военныхъ,  патріотическихъ 
гимновъ *  2). 

Ыо  истиннымъ  выразителемъ  подъема  національнаго  духа  и  стре¬ 
мленія  нѣмецкаго  народа  къ  самобытности  Веберъ  является  въ  своей 
оперной  дѣятельности,  въ  которой  ему  пришлось  вести  энергич¬ 
ную  борьбу  съ  господствомъ  итальянцевъ.  Главныя  его  оперы:  Фрѳй- 
шютцъ,  Эвріанта  и  Оберонъ. 

Опера  «Фрейшютцъ»  возбудила  сильную  борьбу  партій,  изъ  ко¬ 
торыхъ  одна  стояла  за  Вебера,  другая — за  итальянскую  онеру.  Въ 
особенности  вражда  партій  была  сильна  въ  Берлинѣ,  гдѣ  въ  то  время 
царилъ  Спонтини.  Но  глубоко-прочувствованная,  близкая  національ¬ 
ному  нѣмецкому  чувству  музыка  Фрейшютца,  написанная  на  сюжетъ 
заимствованный  изъ  нѣмецкой  жизни,  привлекъ  симпатію  публики 
на  сторону  Вебера.  «Фрейшютцъ»  вскорѣ  сдѣлался  одною  изъ  лю- 


!)  Кг.  Вгеаіеі.  СгѳвсЬіоШе  4ѳг  Мивік  іи  Йаііеп,  ЫеиіксЫаші  ип4  Ргапк- 
геісЬ.  3  Аиі1а«ѳ.  ЫеЩгЩ.  1800.  8.  411—412.  ... 

2)  Мѳпсіоі.  МивікаІікеЬез  СоиѵегваШтз-Ліѳхікоп.  Всі.  XI,  8.  284.  Ср. 
Вт.  Лашпаші.  ВеиізоЬо  ТопіісЬсег  ѵоп  8.  ВасЬ  Ъіз  аиі  сііе  берепѵ/агС. 
..2  Аийаце.  Вегііп.  1875.  8.  278. 

"  \ 
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синѣйшихъ  оперъ  въ  Германіи.  Это  произведеніе  имѣетъ  весьма  важ¬ 
ное  значеніе  въ  исторіи  музыки,  потому  что  представляетъ  первый 
примѣръ  мѣстнаго  колорита,  послѣдовательно  и  обдуманно  проведен¬ 
наго  по  всей  оперѣ,  тогда  какъ  прежде  онъ  являлся  лишь  эпизо¬ 
дически  (напримѣръ:  хоры  скиѳовъ  въ  «Ифигеніи  въ  Тавридѣ»  Глува, 
турецкая  музыка  въ  «Похищеніи  изъ  сераля»  Моцарта,  танецъ  въ 
третьемъ  актѣ  «Фигаро»  того-же  композитора,  напоминающій  анда¬ 
лузскую  мелодію  Фанданго,  арабская  мелодія  въ  «Аѳинскихъ  разва¬ 
линахъ»  Бетховена  ’).  Но  «Френшютцъ»,  воспроизводящій  народную 
жизнь,  подалъ  поводъ  къ  подозрѣнію,  что  талантъ  Вебера  достато¬ 
ченъ  только  для  изображенія  крестьянскаго  міра*  2).  Это  предполо¬ 
женіе  Веберъ  опровергнулъ  своей  «Эвріантой»,  написанной  имъ  на 
сюжетъ  рыцарскаго  служенія  дамѣ.  Хотя  въ  музыкальномъ  отноше¬ 
ніи  «Эвріанта»,  если  не  выше,  то  ни  въ  какомъ  случаѣ  не  ниже 
«Фрейннотца».  но  она  не  имѣла  успѣха,  чему  было  виною  неудач¬ 
ное  либретто  3 4). 

«Оберонъ»  былъ  заказанъ  Веберу  директоромъ  лондонскаго 
театра.  Эта  опера  всецѣло  переноситъ  слушателя  въ  сказочный  міръ 
эльфовъ.  Сочиненіе  и  постановка  «Оберона»  окончательно  подо¬ 
рвали  слабое  здоровье  Вебера,  умершаго  вскорѣ  по  окончаніи  этой 
оперы  ‘). 

Кромѣ  этихъ  оперъ,  Веберъ  написалъ  нѣсколько  другихъ,  ме¬ 
нѣе  замѣчательныхъ,  музыку  ісъ  драмѣ  Вольфа:  «Преціоза»,  «Тор¬ 
жественную  увертюру»  (ЛиЪеІопѵегШге)  по  случаю  пятидесятилѣтія 
царствованія  короля  Фридриха  Августа  I  саксонскаго  и  пр.  5 * * * * *).  Му¬ 
зыка  Вебера  отличается  необыкновенно  могучимъ  мелодическимъ 
потокомъ,  богатой,  оригинальной  гармоніей  и  замѣчательно  удачной 
инструментовкой,  играющей  роль  эффектнаго  колорита  его  музыкаль¬ 
ныхъ  рисунковъ. 


')  XV.  Ьапцйапз.  Юіе  ОезсЫеЫе  <1ег  Миэік  Зев  17.,  18.  шіі  19.  ЛаЬг- 
ЬшіЛегЬз.  Ъеірхіц.  1887.  Всі.  II.  8.  362  —  303. 

-)  Ет.  ДТашпаш!.  ІІеиізеЬе  ТопсІісЬіег  ѵоп  8.  ВаеЬ  Ъів  аиі'  Ліе  Не¬ 
цел  \ѵаіл.  2  Аиііаце.  Вегііп.  1875.  8.  285. 

3)  ІЬісІ.  8.  285. 

4)  ІЪіЛ.  8.  285 — 287.  „Въ  Оберонѣ  музыка  послѣдовала  за  романтической 

поэзіей  въ  область,  остававшуюся  еіі  до  сихъ  поръ  чуждой.  Въ  „Фрейшютцѣ11 

музыка  завладѣла  нѣмецкой  народной  легевдой,  нѣмецкой  природной 
жизнію,  въ  „Эвріантѣ“  средневѣковымъ  рыцарствомъ,  а  въ  „Оберонѣ“  музыки 

проникла  пъ  чудное  царство  благодатнаго,  свѣтлаго,  подвижного  міра 

духовъ  и  къ  отдаленнѣйшимъ  народамъ.  Такимъ  образомъ  романтическая 

онера  разрѣшила  свою  задачу  во  всем-],  ея  объемѣ".  (XV.  Ьапцйаш.  Ше 
СезейіопГе  ііег  Мизік  Лез  17..  18.  ипЛ  19.  .ІаЬгІтпЛѳгіз.  Ееіргіц.  1887. 

Вгі.  И.  8.  36(1), 

;')  Н.  Віотапп.  Мизік-Еехікоп.  5  Аи1іа§;е.  Еѳіряі^.  1900.  8.  1234. 
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Веберъ  не  только  былъ  виртуозъ  на  фортепіано  и  композиторъ, 
но  и  писатель  о  музыкѣ,  отличавшійся  стремленіемъ  къ  высшимъ 
художественнымъ  цѣлямъ.  Желая  всѣми  силами  содѣйствовать  по¬ 
ниманію  музыкально-прекраснаго  со  стороны  публики,  онъ  имѣлъ 
обыкновеніе  предпосылать  мало  знакомымъ  ей  произведеніямъ  объ¬ 
яснительныя  статьи,  которыя  печаталъ  въ  газетахъ  ‘). 

Послѣдователь  Вебера,  Генрихъ  Маршнеръ  (1796—1861  г.) 
особенно  удачно  изображалъ  демоническій  міръ  и  народный  комизмъ. 
Вт.  этихъ  двухъ  отношеніяхъ  онъ  даже  превосходитъ  Вебера.  Луч¬ 
шія  онеры  Партнера:  Ѵатріг.  Папе  1  Іеііігщ  и  др  2). 


ГЛАВА  ХЬѴ. 

Мейербееръ  и  Вагнеръ, 

Яковъ  Мейербееръ :1)  родился  въ  Берлинѣ  въ  1791  г.  и  при¬ 
надлежалъ  къ  богатой  еврейской  (фамиліи.  Его  родители  старались 
дать  ему  нанлучшее  воспитаніе.  Въ  ребенкѣ  музыкальныя  дарованія 
начали  рано  обнаруживаться,  и  онъ  сталъ  дѣлать  быстрые  успѣхи, 
когда  принялся  учиться  игрѣ  на  фортепіано  у  берлинскаго  учителя 
фортепіанной  игры,  Франца  .Іауска,  а  потомъ  у  Клементи.  Впослѣд¬ 
ствіи  Мейербееръ  сдѣлался  замѣчательнымъ  виртуозомъ.  Теоріи  ком¬ 
позиціи  оігь  учился  у  Цельтера,  капельмейстера  Б.  А.  Вебера  и, 
наконецъ,  у  аббата  Фоглера. 

Сначала  Мейербееръ  сталъ  сочинять  духовныя  произведенія.  Въ 
1811  г.  въ  Берлинѣ  были  исполнены:  кантата  «Богъ  и  Природа» 
п  98-й  псаломъ  Мѳйербеера.  Особенный  успѣхъ  имѣла  кантата.  За¬ 
тѣмъ  онъ  написалъ  оперу:  «Обѣтъ  Іефѳая»,  которая  была  дана  въ 
Мюнхенѣ.  Эта  опера  удостоилась  благосклонной  оцѣнки  со  стороны 
знатоковъ,  но  мало  понравилась  публикѣ.  Послѣ  того  Мейербееръ 
написалъ.  «ЯіаЬаІ;  Маіег».  «Те  Оеиш»,  Мізегеге»  и  нѣсколько  псал¬ 
мовъ.  Въ  1815  г.  онъ  поставилъ  на  пражской  сценѣ  свою  коми¬ 
ческую  оперу  « Алимелекъ»,  которая  еще  ранѣе  исполнялась  въ 
Штутгартѣ.  Въ'  Вѣнѣ,  куда  Мейербееръ  отправился  для  постановки 

>)  XV.  Ііапцііапя.  Еіѳ  НезсЫеМе  Лег  МшЛк  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ЛаЪ і-Ьші- 
Лѳгіз.  ЬегргЩч  1887.  ВЛ.  II.  8.  359. 

ІЬіЛ,  II.  8.  368—370.  Ср.  Аѵ.  ѵоп  Вогптег.  НапЛЪисІі  Лег  Млазік- 
К'евсІіісМе.  Геіряіц'.  1868.  8.  591. 

з)  XV.  Ьапеітпв.  Еіе  ОезоЫсШе  Лег  Мизік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ЛаІігЬип- 
Легів  Ееіргіц.  1887.  ВЛ.  II.  5.  307  И.  н  МепЛеІ.  МизікаІівсЬез  СопѵегзаЫопз- 
Еехікоп.  ВЛ.  VII.  8.  143. 


этой  оперы,  онъ  встрѣтился  съ  Гуммелемъ,  который  такъ  восхитилъ 
Мейербеера  своею  игрою  на  фортепіано,  что  послѣдній  съ  необык¬ 
новенною  ревностью  взялся  за  развитіе  техники  на  этомъ  инстру¬ 
ментѣ  и  сталъ  выступать,  какъ  виртуозъ,  обращая  вниманіе  на  свой 
оригинальный  способъ  исполненія  ’).  Но,  не  удовлетворяясь  славою 
виртуоза,  недовольный  благосклонной  оцѣнкой  лишь  со  стороны  зна¬ 
токовъ,  страстно  желая  упоенія  славой  и  энтузіазмомъ  толпы,  Мейер- 
бееръ  отправился  въ  Италію,  гдѣ  усвоилъ  себѣ  манеру  итальянскихъ 
оперъ,  которыя  такъ  прельщаютъ  массу  своими  сладкозвучными  ме¬ 
лодіями.  Мейербееръ  написалъ  нѣсколько  итальянскихъ  оперъ,  ко¬ 
торыя  были  даны  на  итальянскихъ  сценахъ  и  доставили  автору  нѣ¬ 
который  успѣхъ. 

Изъ  Италіи  Мейербееръ  прибылъ  въ  Парижъ,  гдѣ  изучилъ  фран¬ 
цузскую  оперу  и  усвоилъ  себѣ  ея  характеръ.  Здѣсь  онъ  написалъ 
оперу  «Ррберіъ^Дьяводъ»  на  текстъ  Скриба2)  и  Делавигера.  Она 
была  дана  въ  1831  г.,  и  Мейербееръ,  наконецъ,  испыталъ  блажен¬ 
ство,  доставляемое  шумными  лаврами  оперной  арены.  Еще  большій 
успѣхъ  имѣла  его  другая  опера  «Гугеноты»  :‘і.  исполнявшаяся  въ 
первый  разъ  въ  1836  г.  Въ  1840  г.  Мейербееръ  написалъ  музыку 
къ  «Струэнзе» — трагедіи  своего  брата  Михаила.  Въ  это  же  время 
онъ  сочинялъ  свою  оперу  «Африканку»,  которая,  однако,  въ  пер¬ 
вый  разъ  была  исполнена  уже  послѣ  смерти  Мейербеера.  Въ  1849  г. 
онъ  поставилъ  на  парижскую  сцену  оперу  «Пророкъ»  ('или  Іоаннъ 
Лейденскій),  а  въ  1 859  г.,  въ  Парижѣ  и  Лондонѣ  исполнялась  его 
комически-лирическая  опера«Динора».  Готовясь  къ  постановкѣ  «Афри¬ 
канки»  на  парижской  сценѣ,  Мейербееръ  умеръ  въ  1864  г.  Кромѣ 
названныхъ  произведеній,  онъ  написалъ  музыку  къ  трагедіи  Эсхила 
«Эвмениды»,  «Раіег  Хоыег»  и  многое  другое.  Но  слава  его  основана 
лишь  на  музыкѣ  къ  «Струэнзе»  и  операхъ;  «Робертъ  Дьяволъ», 
«Гугеноты»,  «Пророкъ»,  «Африканка»  и  «Динора». 


')  Въ  1813  г.  Мошелесъ  слышалъ  игру  Мейербеера  въ  Вѣнѣ  и  напи¬ 
салъ  о  немъ  въ  своемъ  дневникѣ:  „Техника  Мейербеера  изумительна,  его 
игра  безподобна.  Я  пораженъ  его  совершенно  оригинальнымъ  способомъ 
владѣть  инструментомъ11.  (XV.  І,пп8Ьапн.  Х)іе  ОѳасІіісІіГе  сіег  Мизік  Лев  17., 
18.  ипЛ  19.  Дайгйипйегйз.  Ъѳірг%.  1887.  ВЛ.  Д.  8.  307). 

*  Скрибъ  (1791  1861  г.) — одинъ  изъ  лучшихъ  либреттистовъ,  на  тексты 

котораго  писали  свои  оперы  Оберъ.  Мейербееръ,  Галеви. 

В  Отто  Янъ  указываетъ  на  отсутствіе  стиля  въ  обработкѣ  хорала  „ЕпГ 
іа8«гѲ  ?'^о‘±и^вГ  °ОІЬ“  въ  «Гугенотахъ11  ((Жо  Лайп.  XV.  А.  Могагі  ЕеіР7л8. 
тооь.  г.  а.  о43).  Шуманъ  порицаетъ  ее  съ  контрапунктической  точки  зрѣніи 
т  2°^™™  І!СЮ,ЭТУ  0ПѲРУ  строгой  критикѣ  (В,:  Зоіттаііп.  Оѳз.  ЗсЬгійеп. 

.  Ь.  3_4).  Въ  особенности  лее  на  Мейербеера  нападалъ  Р.  Вагнеръ  въ 
;’?РлеіѴгШо  ^о!"а-п  ^е8,  ЬсйгШеп  Ш.  8.  362).  „Баз  .ТиЛепЫішп  іп  йег  Миаік“ 
рощ  V.  8.  103),  „Еііппегип8еп  ап  8ропйпі“  (іЬіс).  V.  8.  112). 
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Мейербееръ ^пыщктикъ  въ  музыкѣ.  Онъ  соединилъ  въ  себѣ  тех¬ 
ническую  солидность  и  гармоническій  интересъ  нѣмецкихъ  компо¬ 
зиторовъ,  мелодичность  итальянскихъ  и  драматизмъ  французскихъ. 
Но,  включивъ  въ  свои  произведенія  разнородные  элементы  трехъ  на¬ 
ціональностей,  онъ  не  слилъ  ихъ  въ  единство  стиля,  отчего  музыка 
Мейербеера  представляетъ  мозаическое  смѣшеніе  разнородныхъ 
средствъ^ употребленныхъ  лишь  для  достиженія  наибольшаго  эффекта. 
€ъ  этою-же  цѣлью  Мейербееръ  прибѣгалъ  къ  блестящимъ  декора¬ 
ціямъ,  разнообразнымъ  сценическимъ  ситуаціямъ  и  къ  шумной  ор¬ 
кестровкѣ,  которую  обогатилъ  новыми  оригинальными,  часто  весьма 
удачным  й ,  тсом  б  йнаці  ями . 

Хотя  онъ  преимущественно  пользовался  историческими  сюже¬ 
тами  для  своихъ  оперъ,  но  не  ему  принадлежитъ  честь  творца  исто¬ 
рической  оперы,  такъ  какъ  ее  создали  ранѣе  Глукъ  и  Спонтини. 
При  воспроизведеніи  историческихъ  событій  Мейербеѳру  всего  лучше 
удается  музыкальное  изображеніе  фаыатически-иастроенной  толпы  '). 
«У  Мейербеера  были  въ  избыткѣ  всѣ  качества,  необходимыя  для 
драматической  музыки.  Благодаря  тонкой  наблюдательности,  Мѳйѳр- 
бееръ  достпгпулъ  пониманія  всего  того,  что  нужно  для  сцениче¬ 
скихъ  эффектовъ.  Онъ  вполнѣ  владѣлъ  умѣньемъ  писать  для  чело¬ 
вѣческихъ  голосовъ  и  для  инструментовъ,  и  въ  его  распоряженіи 
былъ  громадный  запасъ  экспрессивныхъ  мелодій  и  характерныхъ  рит¬ 
мовъ.  Ему  лишь  не  хватало  художественной  совѣсти,  вѣры  въ  идеалъ, 
нравственной  серьезности  и  волн,  чтобы  стать  учителемъ  общества, 
а  не  угождать  лишь  вкусу  публики» 2). 

Рихардъ  Вагнеръ  (1813  — 1883  г.)  учился  въ  Лейпцигѣ  игрѣ 
ыа  фортепіано  у  органиста  Готлиба  Миллера,  а  контрапункту  у  Вейн- 
лига.  Первыя  его  сочиненія  не  представляютъ  ничего  выдающагося3)» 
Но  впослѣдствіи  Р.  Вагнеръ  сдѣлался  однимъ  изъ  величайшихъ  ком¬ 
позиторовъ  п  писателей  о  музыкѣ. 

Свои  эстетическія  воззрѣнія  Р.  Вагнеръ  высказалъ  въ  слѣдую¬ 
щихъ  произведеніяхъ:  «Искусство  и  Революція»  («Кипяі  ипй  Кеѵо- 
Іиііоп»),  «Искусство  будущаго»  ( « I ) аз  Кипзіѵѵегк  бег  2икипіЪ>)  и 
«Онера  и  Драма»  («Орег  ипб  1)гаша»).  Въ  статьѣ:  «Искусство  и 
Революція»  Вагнеръ  проводитъ  параллель  между  современнымъ  ис¬ 
кусствомъ  и  искусствомъ  греческимъ.  Послѣднее  ему  представляется 

Э  Ет.  Еашпапп.  БеиІзсЪе  ТопЛісЫѳг  ѵоп  ВеЪазііап  ВаоЬ  Ьіз  аиГ  Ліе 
(то8еп\ѵаіѣ.  2  Аийа8е.  ВѳгНп.  1875.  8,  349—350. 

2)  XV.  Ьап^йапз.  Еіѳ  Оѳзсѣісіііе  Лег  Мпяік  Лез  17.,  18.  ипЛ  19.  ЛаІігЬии- 
сіегів.  Ёеіргіц.  1887.  В<1.  II.  8.  308—309. 

:|)  Н.  Кіетаип.  Каіесіизтиз  Лег  МивікагевсІіісЪЬе.  2  Аийаа-е.  Ьеіргі°- 
1901.  II  Теіі.  8.  194. 
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органически  выросшимъ  изъ  потребности  всей  націи  а  современное 
онъ  считаетъ  за  художественное  ремесло,  возникнувшее  съ  цѣлью 
забавлять  обезпеченный  и  скучающій  отъ  праздности  классъ  обще¬ 
ства.  Чтобы  искусство  могло  занять  подобающее  ему  почетное  мѣ¬ 
сто.  но  мнѣнію  Рихарда  Вагнера,  необходимы  иныя  общественныя 
условія. 

Въ  «Искусствѣ  будущаго»  Р.  Вагнеръ  смотритъ  на  отдѣльныя 
искусства,  какъ  на  преломленіе  одного  художественнаго  луча.  Каж¬ 
дое  искусство,  развиваясь  отдѣльно  и  достигая  наибольшей  само¬ 
стоятельности  и  самобытности,  упражняло  лишь  свои  силы,  чтобы 
примѣнить  ихъ  къ  общему  дѣлу  соединенія  всѣхъ  искусствъ  въ  од¬ 
номъ  художественномъ  произведеніи.  Такимъ  коллективнымъ  худо¬ 
жественнымъ  твореніемъ  представляется  Вагнеру  музыкальная  драма: 
архитектура  сооружаетъ  для  нея  театръ,  живописи  создаетъ  декора¬ 
тивную  ситуацію,  скульптура  замѣняется  пластическимъ  элементомъ 
позирующихъ  лицъ;  музыка  служитъ  обнаруживаніемъ  ихъ  чувствъ, 
недоступныхъ  слову,  оркестръ  иллюстрируетъ  драматическія  ситуа¬ 
ціи;  наконецъ,  поэзія  заключается  въ  самомъ  текстѣ  и  составляетъ 
основу  всего  художественнаго  произведенія. 

Въ  «Оперѣ  и  Драмѣ «  Р.  Вагнеръ  высказываетъ  свое  мнѣніе  о 
томъ,  что  опера  представляла  эстетическую  ошибку,  такъ  какъ  му¬ 
зыка  изъ  средства  сдѣлалась  цѣлью,  а  драма  изъ  цѣли  сдѣлалась 
средствомъ.  Вагнеръ  считаетъ  музыку  однимъ  изъ  элементовъ  оперы: 
музыка,  какъ  и  всѣ  искусства,  должна  служить  общему  ансамблю, 
въ  которомъ  первенствующее  мѣсто  занимаетъ  драма. 

Свои  теоретическія  мысли  Р.  Вагнеръ  старался  реализовать  прак¬ 
тически  въ  своихъ  операхъ,  для  которыхъ  самъ  сочинялъ  либретто. 
Лучшія  изъ  нихъ:  Віепгі,Т)ег  Йіе^епсіе  ІІоІІапсіег.ТаппІЩийег.ЬоІіепцгіп, 
Тгізіап  ишіізоісів,  Меізіегвііщег  ѵоп  ШгпЪѳг§,  Вег  Кііщ  без  ШеЬеІип- 
$>еп,  трилогія,  состоящая  изъ  «  АѴаІкиге»,  Зіе^Ігіесі »,  «ОбМегййтте- 
гип§’»,  которымъ  служитъ  введеніемъ  Шіеііщоісі  и  Рагзііаі').  Изъ 
прочихъ  его  произведеній  замѣчательна  «Увертюра  къ  Фаусту». 


*)  „Ріенци11  еще  находится  йодъ  сильнымъ  вліяніемъ  Мейербѳера  и 
вообще  традиціи  Парижской  Большой  Оперы,  ио  въ  .,Морякіі-Скитальцѣ“ 
Вагнеръ  является  во  всеоружіи  своего  новаторства11.  ( Н .  Шѳтапп.  КаТесЬіа- 
тп8  йег  МизікцвзсЬісЫе.  2  Аийаце.  Ъеіргі§'.  1901.  II  Теіі.  8.  195). 

„Если  опредѣлить  въ  немногихъ  резюмирующихъ  словахъ,  въ  чемъ 
заключается  „реформа11  Вагнера  технической  обработки  музыкальной  драмы 
въ  сравненіи  съ  прежней  оперой,  то  можно  сказать,  что  его  цѣль  заклю¬ 
чалась  вч.  устраненіи  раздробленности  оперы,  слабаго  сцѣпленія  цѣлаго 
ряда  отдѣльныхъ,  законченныхъ  пьесъ.  Эта  идея  еще  сонершенно  чужда 
оперѣ  „Ріенци".  Въ  „Морякѣ  Скитальцѣ11  же.  хот»  отдѣльные  „нумера11  еще 
обособлены,  но  соединены  инструментальными  переходами,  благодари  кото- 
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Г.ІАВА  ХІЛ  1. 

/ 

Лирики-музыканты  19-го  вѣка.. 

Въ  главѣ  ХХХІІТ  было  упомянуто  о  Генрихѣ  Альбертѣ,  какъ 
о  творцѣ  художественной  пѣсни.  Высшаго  развитія  она  достигла  не 
ранѣе  1 9-го  вѣка,  когда  Францъ  Шубертъ  подвергнулъ  музыкальной 
обработкѣ  лирическія  произведенія  лучшихъ  нѣмецкихъ  поэтовъ. 
Тогда  художественная  пѣсня  достигла  своего  зенита,  и  Фр.  Шубертъ 
является  величайшимъ  представителемъ  этого  рода  музыки.  Послѣ 
Шуберта  цѣлая  плеяда  композиторовъ  продолжала  культивировать 
эту  форму  ').  Пристрастіе  къ  пѣснѣ,  къ  музыкальной  обработкѣ 

рымъ  слушатель  не  чувствуетъ  полнаго  обрыванія  нити.  Даже  всѣ  три  акта 
такъ  сцѣплены,  что  начало  новаго  буквально  перенимаетъ  въ  оркестрѣ 
конецъ  предыдущаго;  оттого  можно  было  бы  исполнять  всю  оперу  безъ 
дѣленія  на  акты,  сдѣлавъ  двѣ  незначительныя  помарки.  Но  въ  „Морякѣ- 
Скитальцѣ11  Вагнеръ  стремится  уже  къ  тематическому  единству  всего  произ¬ 
веденія  (вся  опера  создалась  въ  душѣ  Вагнера  изъ  баллады  8ѳпЫ).  Изъ 
подобнаго  возвращенія  отдѣльныхъ  важныхъ  темъ,  встрѣчаемаго  уже  въ 
,,1’ангейзерѣ11  и  „Лоэнгринѣ11,  развивается  въ  „Тристанѣ11  в  „Мейстерзинге¬ 
рахъ11  выработанная  система  „лейтмотива11,  достигающая  въ  „Нибелунгахъ' 
и  „Пароивалѣ11  послѣдней  консеквентное™,  такъ  что  дѣйствительно  достиг¬ 
нуто  тематическое  единство  даже  всей  тетралогіи  Нибелунговъ.  Кромѣ 
тематическаго  единства,  Вагнеръ  имѣетъ  своею  цѣлью  устраненіе  воякой 
остановки  дѣйствія  ради  развитія  законченныхъ  музыкальныхъ  пьесъ  (арій). 
Для  этого  онъ  замѣняетъ  аріозное  пѣніе  повышеннымъ  речитативнымъ,  въ 
то  же  время  оставляющимъ  слову  вое  его  значеніе,  допускающимъ,  однако, 
оживленное  участіе  оркестра  для  дальнѣйшаго  выраженія  душевныхъ  эмоцій 
и  дополненія  сценическаго  представленія  изображеніемъ  явленій  природы 
и  т.  п.  Въ  „Тристанѣ  и  Изольдѣ"  Вагнеръ  пошелъ  всего  далѣе  въ  своей 
попыткѣ  совсѣмъ  избѣгнуть  чисто  музыкальной  формировки.  Ей  болѣе  отве¬ 
дено  мѣста,  въ  „Мейстерзингерахъ11,  чтобы  охарактеризовать  цеховое  музы- 
кантство.  Эта  каррикатура,  поставленная  въ  тѣсныя  рамки  симпатичной 
фигурой  Ганса  Закса,  не  удалась  оттого,  что  не  только  сочиняющіе  совре¬ 
менники,  но  и  сомъ  Вагнеръ  находитъ  удовольствіе  въ  появляющихся  долго¬ 
подготовляемыхъ  формальныхъ  заключеніяхъ  съ  триллерами  и  т.  и.  (ср. 
„Каівегтагвсй11).  Вообще  очевидно,  что  самъ  авторъ  отказывается  идти  далѣе 
ііо  пути  Тристана,  и  Вагнеръ  сознательно  опять  удѣляетъ  столько  мѣста 
чисто  музыкальной  формировкѣ,  сколько  позволяетъ  руководящая  идея 
развивающимся  дѣйствіемъ.  Появленіе  нѣсколькихъ  „пѣсѳнъ11  въ  „Нибелун¬ 
гахъ11  свидѣтельствуетъ  о  примиреніи  маэстро,  стоящаго  на  вершинѣ  достиг¬ 
нутой  славы,  съ  прошедшимъ  той  художественной  вѣтви,  которой  онъ  посвя¬ 
тилъ  свою  жизнь11.  (Н.  Влетать  ОгѳясЬісЫе  йег  Мпвік  неіь  ВооіЬоѵоп. 
ВегІіп  ипй  ЗіиМдагѣ.  1901.  8.  499—494). 

*)  Изъ  непосредственныхъ  предшественниковъ  Фр.  Шуберта,  сочи¬ 
нявшихъ  пѣсни,  достойны  вниманія:  Рейхардъ,  о  которомъ  было  упомянуто, 
какъ  о  творцѣ  зпнгшпнля,  и  Цельтѳръ,  писавшій  музыку  къ  лирическимъ 
произведеніямъ  Гёте,  съ  которымъ  былъ  въ  перепискѣ.  (\Ѵ.  ЬапдЬапа.  Біе 
СексЬісЬге  йог  Мпзік  йен  17,,  18.  ипй  19.  ІаЬгІптйегЬа.  Еѳіргщ,  1887.  Вй.  II. 
8.  338.  Н.  йіотапп.  ѲеасЬісЫѳ  йег  Миаік  кеіЬ  Вееііюѵеп.  ВегІіп  нпй  8іиМ- 
цагк.  1901.  8.  112  II.), 
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лирическихъ  произведеній  обусловливается  тою  субъективностью 
которая  составляетъ  одну  изъ  преобладающихъ  чертъ  художниковъ 
•  -і  о  вѣка  и  коренится  въ  усиленіи  индивидуальнаго  развитія  обще¬ 
ственныхъ  единицъ.  Обособленность,  самобытность  и  оригинальность 
индивидуальныхъ  характеровъ  въ  свою  очередь  зависятъ  отъ  все 
оол  е  проявляющейся  независимости  въ  отношеніи  какихъ-либо 
авторитетовъ,  приводящей  къ  самостоятельному  міровоззрѣнію  скла¬ 
дывающемуся  по  собственному  масштабу  едва -ли  не  въ  каждой 
отдѣльной  головѣ.  Стремленіе  выразить  свои  собственныя  мысли  и 
чувства,  обнаружить  свою  индивидуальность  привело  въ  искусствѣ 
къ  преооладашю  субъективнаго  элемента  и  сказалось  въ  музыкѣ 
влеченіемъ  къ  лирической  формѣ  пѣсни  и  къ  инструментальной 
музыкѣ,  въ  котором  опять-таки  культивировались  преимущественно 
небольшія  формы,  обнаруживающія  явное  вліяніе  формы  пѣсни. 
Но  насколько  суоъективность  способствуетъ  успѣшному  творчеству 
въ  области  пѣсни  и  инструментальной  музыки,  насколько  она 
препятствуетъ  музыкальной  обрисовкѣ  драматическихъ  характеровъ 
для  чего  нужно  объективное  отношеніе  къ  предмету  художественнаго 
воспроизведенія.  Оттого  всѣ  наиболѣе  выдающіеся  музыканты-лирики 
совсѣмъ  не  брались  за  оперу,  или,  если  пробовали  свои  силы  въ 
этомъ  родѣ  музыки,  то  терпѣли  неудачу. 

Главными  представителями  музыкантовъ-лириковъ  являются: 
фр.  Шубертъ,  Мендельсонъ.  Шопенъ  и  Шуманъ. 

Францъ  Пехръ  Шубертъ  >)  (1797-1828  г.)  обнаружилъ  силь¬ 
ныя  музыкальныя  дарованія  въ  самомъ  раннемъ  дѣтствѣ.  Благодаря 
своему  прекрасному  сопрано,  онъ  былъ  принятъ  въ  хоръ  придворной 
капеллы  въ  Вѣнѣ,  и  это  обстоятельство  доставило  ему  возможность 
изучать  музыку  съ  нѣкоторою  основательностью.  Онъ  бралъ  у  воки 
пѣнія  и  композиціи  у  Сальери. 

Еще  ранѣе  Фр.  Шубертъ  началъ  учиться  играть  на  скрипкѣ *  2). 
по  время  своего  пребыванія  въ  хорѣ  придворной  капеллы  Шубертъ 
имѣлъ  возможность  упражняться  въ  оркестровой  игрѣ  и  познако¬ 
миться  съ  произведеніями  Гайдна,  Моцарта  и  Бетховена  3).  Компо¬ 
зиторскія  способности  Шуберта  проявились  весьма  рано,  и  отли¬ 
чаясь  неоомкновенною  легкостью  въ  творчествѣ,  онъ  писалъ  быстро 

])  Біографію  Фр.  Шуберта  готовитъ  къ  печати  М.  ЕгіеШашіег  Покѵвя 
ГХтТчвГ0  а  12ш'  ВіовпфЫе  Ггапг  З.  ІтЬегі™'  И ВІет  и  т 
&Цшаег)  °  ®Ѳ'  Р1ііе'-  19°°-  1°21-  (АЛ  8сІ111И  п  8.  342  (Аг": 

ЙЖ"  авГ  Ми"к  1?-  1а  19‘  ^Ьг- 
(?е&е2§^^'вК8<ЙёТ8П<1Й!*ѲГ  Ѵ°П  8ѳЪа8*ІаП  ВасЬ  Ьія 
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и  много.  Несмотря  на  то,  что  онъ  всю  свою  жизнь  терпѣлъ  бѣд¬ 
ность,  граничащую  съ  нищетой,  его  творческая  фантазія  не  знала 
никакихъ  препятствіе,  и  Шубертъ  продолжалъ  отдаваться  вдохно¬ 
венію  при  самыхъ  тяжелыхъ  внѣшнихъ  условіяхъ.  Одно  время  онъ 
жилъ  у  графа  Эсторхадзи  въ  его  помѣстьяхъ,  находившихся  въ 
Венгріи.  Здѣсь  онъ  имѣлъ  случай  познакомиться  съ  венгерскими 
національными  пѣснями,  вліяніе  которыхъ  отразилось  въ  нѣкоторыхъ 
(‘го  сочиненіяхъ  Бъ  свою  короткую  жизнь  онъ  написалъ  очень 
много  произведеній.  Онъ  сочинялъ  фантазіи  и  сонаты  для  форте¬ 
піано,  мессы,  оперы,  произведенія  камерной  музыки,  симфоніи  и  пр. 
Его  онеры  не  имѣли  успѣха.  Нри  своей  субъективно-лирической 
натурѣ  онъ  не  обладалъ  ни  достаточною  драматическою  силою,  ни 
способностью  объективно  относиться  къ  сюжету,  что  такъ  важно 
для  опернаго  композитора.  Изъ  его  произведеній  камерной  музыки 
особенно  замѣчательны:  два  тріо,  квартеты,  такъ  называемый, 
«ЕогеІіепциіпіеН»  съ  темой,  взятой  для  медленной  части  изъ  пѣсни 
«І)іе  Гогеііе».  Лучшія  его  симфоніи:  неоконченная  ІІ-шоІІ  и  С-сІиг. 
Инструментальныя  произведенія  Шуберта  отличаются  богатствомъ 
мелодическихъ  и  гармоническихъ  красотъ,  но  страдаютъ  отсутствіемъ 
ясности  и  сжатости  формы  2).  Въ  полномъ  своемъ  блескѣ  геній 
Шуберта  проявился  въ  пѣсняхъ  и  балладахъ  :|),  написанныхъ  имъ 
въ  громадномъ  количествѣ  на  произведенія  лучшихъ  поэтовъ-лири- 
ковъ.  Въ  высшей  степени  естественная,  какъ  бы  сама  собою  изъ 
души  льющаяся  мелодія,  глубина  гармоніи,  аккомпаниментъ,  рисую¬ 
щій  звуками  внѣшнюю  ситуацію, — все  это  дѣлаетъ  пѣсни  и  баллады 
Шуберта  одними  изъ  наиболѣе  художественныхъ  произведеній  въ 
области  искусства  вообще.  Скрытый  смыслъ  и  чувство  поэта,  вы¬ 
сказанное  лишь  намекомъ,  вслѣдствіе  ограниченности  слова,  полу¬ 
чили,  при  музыкальной  обработкѣ  Шуберта,  полное  художественное 
выраженіе;  благодаря  музыкѣ  Шуберта,  лирика  Гёте  и  другихъ 
великихъ  поэтовъ  производитъ  высоко-художественное  впечатлѣніе  4). 

Изъ  композиторовъ,  сочинявшихъ  пѣсни  послѣ  Фр.  Шуберта, 
особенно  замѣчательны:  Мендельсонъ,  Шуманъ  и  Робертъ  Францъ. 


’)  Н.  Віетапп.  вѳзсЫсѣіѳ  Лег  Миаік  аеіѣ  Веоікоѵѳп.  Вѳгіііі  ииЦ  8(-,иМ- 
КагГ.  1901.  8.  126.  Ср.  Веіззтап.  Ег.  УсЬиЬегГ.  Вегііп.  1873.  8.  98. 

2)  Аг.  ѵоп  Воттег.  НапсІЪиоІі  Дог  МизікцѳасЬісЬіе.  Бѳірхі§'.  1868. 
8.  580.  Ср.  XV.  Ьап^капз.  Біо  везсЬісМе  Лег  Миаік  Дек  17.,  18.  ипі  19.  Даѣг- 
Ьшніегіз.  Ьѳіргіё'.  1887.  ВЦ.  II.  8.  344. 

')  Изъ  композиторовъ,  оъ  особеннымъ  успѣхомъ  сочинявшихъ  бал¬ 
лады,  замѣчательны:  Цумштегъ,  о  которомъ  сказано  выше  1стр.  276,  и  Деве 
(1796—1809  г.).  4  1  ’ 

')  XV.  Вап&Ьапв.  Оіѳ  (хввсЫсЫе  Де  г  Мгшік  йен  17.,  18.  шіеі  19.  .ІаЬг- 
ЬѵшДеіѣя.  Ьеіргіц.  1887.  ВД.  II.  8.  346. 


—  ню  — 

Благодаря  упомянутымъ  композиторамъ,  музыкальная  сторона 
пѣсни  стала  весьма  важнымъ  дополненіемъ  лирической  поэзіи.  Но 
музыка  уже  достигла  способности  художественно  выражать  субъ¬ 
ективныя  настроенія  и  движенія  души  безъ  помощи  слова.  Въ  этомъ 
отношеніи  особенно  замѣчательны  «Пѣсни  безъ  словъ»  Мендельсона- 
Бартольди. 

Феликсъ  Мендельсонъ-Бартольди  (1809 — 1847  г.),  внукъ  фи¬ 
лософа  Моисея  Мендельсона,  получилъ  весьма  разностороннее  науч¬ 
ное  и  художественное  воспитаніе.  Обнаруживъ  рано  музыкальныя 
способности,  Феликсъ,  однако,  посвятилъ  себя  окончательно  музыкѣ 
только  тогда,  когда  Керубини  заявилъ  свое  высокое  мнѣніе  о  іономъ 
талантѣ  4).  Учился  Мендельсонъ  у  Бергера  на  фортепіано,  у  Цель- 
тера  контрапункту  и  на  скрипкѣ  у  Геннинга  (Неппііщ)  Вкусъ 
его  воспитывался  на  классическихъ  образцахъ.  Но  романтизмъ  такъ 
распространился  въ  музыкальной  атмосферѣ  того  времени,  что  въ 
первомъ  своемъ  капитальномъ  произведеніи,  въ  увертюрѣ  «Вонппег- 
пасЬШгаши»,  которую  Мендельсонъ  написалъ,  когда  ему  было  всего 
семнадцать  лѣтъ,  онъ  вполнѣ  является  выразителемъ  того-же  напра¬ 
вленія  музыки,  какъ  и  Веберъ * *  3).  Но  Мендельсонъ  романтикъ  лишь 
въ  инструментальной  музыкѣ.  Опѳра-же  ему,  какъ  преимущественно 
субъективному  композитору,  не  далась.  Въ  1827  г.  была  поставлена 
въ  Берлинѣ  его  опера:  «Біе  НосЪгеіѣ  (Іез  Оатасію»,  сюжетъ  которой 
взятъ  изъ  Донъ-Кихота  4).  Она  имѣла  значительный  успѣхъ,  но  на 
сценѣ  не  продержалась.  Зингшпиль  Мендельсона:  «Віе  ГІеішкеЬг 
аиз  Лег  Ггепкіе»  (1829  г.),  написанный  по  случаю  празднованія 
серебряной  свадьбы  родителей  Феликса,  былъ  исполненъ  въ  домѣ 
его  отца  5).  Опера  «Богеіеу»  Мендельсона  осталась  неоконченною  и). 
Гораздо  замѣчательнѣе  оперъ  Мендельсона  его  ораторіи:  «Павелъ» 
и  «Илья».  Въ  нихъ  онъ  старался  подражать  Генделю  и  Баху,  хотя 
не  достигнулъ  высоты  ихъ  религіозно-драматическаго  генія.  Но  такъ 
какъ  онъ  писалъ  гораздо  доступнѣе  Баха  и  Генделя,  хотя  и  при¬ 
держивался  до  нѣкоторой  степени  характера  ихъ  творчества,  то 
своими  ораторіями  онъ  .  подготовлялъ  публику  къ  лучшему  пони¬ 


і)  ХУ.  ѣапдііапв.  Віе  ОезсЬісЫе  бег  Мияік  сіея  17.,  18.  ипД  19.  Лаііг- 
ѣишіѳгі».  Ъѳіргід.  1887.  БД.  И.  8.  373. 

-’)  Н.  Біѳтапп.  ОезсіііоЫе  Дѳг  Ми.чік  яеіі  ВѳѳіЪоѵѳп.  Вегііп  ипД  8іті- 
дагі.  1901.  8  .  249. 

3)  XV.  ЬапдЬапа.  Біо  Ѳ-ѳзсЫсЫѳ  Дѳг  Мияік  Дез  17.,  18.  ипД  19.  ДаЬг- 
ЬипДегі®.  Ьеіргід.  1887.  ВД.  II.  8.  373. 

*)  Еѳіззтапп.  Г.  МепДѳІяоІт-ВагЫюІДу.  Вѳгііи.  1867.  8.  50. 
о)  Н.  Кіетаип.  бѳзоЪісІІГе  Дѳг  Мияік  зеіі  ВееіЬоѵеп.  Вѳгііи  ипД  8іиП- 
дагі.  1901.  8.  251-252. 
в)  ІЫД,  8.  251. 
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манію  вышеупомянутыхъ  корифеевъ  этого  рода  м>зыки.  Изъ  друіи^ 
вокальныхъ  произведеній  Мендельсона  замѣчательны:  баллада  Валь 
для  хора  и  оркестра,  Лони  для  хора  н  одноголосныя 
пѣсни  съ  аккомпаниментомъ  фортепіано.  Послѣднія,  однако,  усіх 
лаютъ  въ  художественной  экспрессіи  его  «Пѣснямъ  оезъ  словъ», 
написанныхъ  для  фортепіано.  Кромѣ  перечисленныхъ  произшдстщ 
Мендельсонъ  написалъ  музыку  къ  «Аталіи»  Расина,  къ  Одипу  въ 
Колонн!;»  и  къ  «Антигонѣ»  Софокла,  къ  комедіи  Шекспира.  << 
въ  Лѣтнюю  Ночь»,  увертюры:  «Віе  НеЪпсІеп»,  «Киу  Им», ■  «Мее 
вИНе  ипсі  ційскіісііе  ГаЬгЬ,  «Бів  всЪопе  Меіизіпе»,  симфоніи. 

С  шоіі.  А-шоП,  А-сІпг,  В-сІііг.  нѣсколько  квартетовъ,  октетъ,  два 
тріо,  концертъ  для  скрипки  и  множество  пьесъ  для  фортепіано. 

Мендельсонъ  отличался  также  какъ  дирижеръ  1),  завѣдуя  кон¬ 
цертами  въ  городахъ  на  Рейнѣ  и  Лейпцигѣ,  гдѣ  онъ  основалъ  кон¬ 
серваторію  въ  1843  г.  Онъ  старался  пропагандировать  лучшія  про¬ 
изведенія  величайшихъ  композиторовъ,  чѣмъ  предохранилъ  поел  д 
нихъ  отъ  забвенія  и  способствовалъ  развитію  и  облагороживанно 
вкуса  публики.  Въ  особенности  онъ  помогъ  публикѣ  лучше  пони¬ 
мать  музыку  Генделя  и  Баха  2).  Благодаря  Мендельсону,  нѣмецкая 
публика  услышала  С-дурную  симфонію  Шуберта,  которая  оыла 
исполнена,  въ  Лейпцигѣ  (самъ  Шубертъ  ее  никогда  не  слыхалъ  въ 
оркестровомъ  исполненіи,  такъ  какъ  Филармоническое  оощество,  къ 
которому  онъ  обращался,  нашло  ее  слишкомъ  длинною  и  трудною  ). 
Такая  дѣятельность  на  поприщѣ  композитора,  виртуоза  на  форте- 
ліано  и  дирижера,  пропагандировавшаго  лучшія  музыкальныя  про¬ 
изведенія,  снискала  Мендельсону  глубокое  уваженіе  общества,  ьлава 
его  перешла  границы  Германіи:  въ  особенности  блестящій  успѣхъ 
онъ  имѣлъ  въ  Англіи.  Онъ  пользовался  дружбою  многихъ  великихъ 
поэтовъ  и  художниковъ,  въ  числѣ  которыхъ  были:  I  і'те,  іорвальд- 
сенъ,  Горасъ  Верне  и  др. 

Робертъ  Шуманъ4)  (1810—1856  г.),  современникъ  Мендель¬ 
сона  и  по  своему  субъективно-лирическому  характеру  весьма  съ  нимъ 
сходный,  долженъ' былъ  по  желанію  родителей  сначала  готовиться 


і)  Ет.  Кашштп.  БѳиЬвоІіѳ  ТопсІісЫег  ѵои  ВеЬазЫап  Ваоіі  Ъіз  аиГ  Шѳ 

Оеа-еилѵаП.  2  Аиііаде.  Вѳгііи.  1875.  8.  306. 

8  Благодаря  стараніямъ  Мендельсона,  11-го  марта  1829  г.,  ноодѣ  вѣко¬ 
вого  забиенія  была  пополнена  музыка  въ  Страстямъ  Господнимъ  по  Матѳею 
Іоганна  Себастіана  Баха.  (Мепсіеі.  МизікаІізсЬѳз  Сопѵегзаіиопэ  -  Ъѳхікоп. 

ВѲ,И%  Ет.  N аитаип.  Веиізсііе  ТопсІіеЫѳг  ѵои  ВеЪазІіаи  Васѣ  Ъіз  аиі  іііѳ 

Оѳдеилѵагк  Вѳгііи.  1875.  8.  259. 

4)  ХУазіеІѳлѵзкі.  В.  НсЪитаии.  Воип.  1880. 


къ  юридической  профессіи.  Для  этой  цѣли  Шуманъ  посѣщалъ  Лейп¬ 
цигскій  университетъ.  Но  жизнь  въ  Лейпцигѣ  могла  лишь  усилить 
природное  влеченіе  Шумана  къ  музыкѣ  и  еще  болѣе  отклонить  его 
отъ  мало  симпатичной  ему  юриспруденціи.  Для  окончанія  своихъ 
научныхъ  занятіи  онъ  отправился  въ  Гейдельбергъ,  но  и  въ  этомъ 
город],  музыка  продолжала  служить  ему  приманкой,  отвращавшей 
его  отъ  профессіи,  къ  которой  его  предназначали  родители.  Въ  Гей¬ 
дельбергѣ  былъ  въ  то  время  Тибо,  профессоръ  университета,  боль- 
музі  іки  к)°КЪ  МуЗЫки  и  П0'Іитат('ЛІ-  композиторовъ  древней  духовной 

Когда  влеченіе  къ  музыкѣ  окончательно  заставило  Шумана  из- 
прать  это  искусство  своею  профессіей,  то  онъ  снова  прибылъ  въ 
Лешщигъ  и  сталъ  брать  уроки  у  Фридриха  Вика,,  на  дочери  кото¬ 
раго  впослѣдствіи  женился.  Ревностно  взявшись  за  изученіе  игры  на 
фортепіано,  онъ  испортилъ  себѣ  палецъ  чрезмѣрными  упражненіями 
и  принужденъ  былъ  навсегда  отказаться  отъ  карьеры  виртуоза.  Тогда 
онъ  принялся  съ  замѣчательной  энергіей  за  изученіе  теоріи  музыки 
подъ  руководствомъ  Генриха  Дорна.  Творческія  способности  Шумана 
хотя  стали  проявляться  весьма  рано,  а  именно,  съ  его  семилѣтняго 
возраста,  но  не  внушали  ему  полнаго  довѣрія  къ  композиторскому 
призванію.  Еще  въ  1830  г.  онъ  писалъ  своей  матери:  «иногда  я 
фантазирую,  и  мнѣ  кажется,  что  я  не  лишенъ  творчества»  а).  По¬ 
слѣдствія  показали  неосновательность  его  сомнѣній  въ  самомъ  себѣ. 

Какъ  композиторъ,  Шуманъ  представляетъ  борца  противъ  той 
рутины,  которая  стала  водворяться  въ  музыкѣ,  вслѣдствіе  преобла¬ 
данія  виртуозовъ,  очаровывавшихъ  публику  своимъ  исполненіемъ  и 
писавшихъ  пошлыя  пьесы,  приноровленныя  лишь  къ  блеску  техни- 
ческои  внѣшности.  Съ  особенною  любовью  Шуманъ  взялся  за  пѣсни 
п  романсы  и  сталъ  музыкальнымъ  выразителемъ  поэзіи  Тёйнё'  "Кромѣ 
этого  писателя,  Шуманъ  положилъ  на  музыку  лирическія  произве¬ 
денія  многихъ  лучшихъ  поэтовъ.  Изъ  другихъ  его  вокальныхъ  про¬ 
изведеніи  замѣчательны:  кантата  «Рай  и  Пери»,  «Манфредъ»  мѵ- 
зыка  къ  Фаусту  и  «Пег  Козе  Ріі&егіаіпѣ».  Но  и  въ  этихъ  сочине¬ 
ніяхъ  Шуманъ  преимущественно  остается  лирикомъ,  что  ем  у  всегда 
мѣшало  въ  дѣлѣ  музыкально-драматическаго  творчества.  Эта  слабая 
сторона  Шумана  объясняетъ  причину,  но  которой  онъ  не  имѣлъ 
успѣха  на  поприщѣ  опернаго  композитора.  Хотя  опера  Шумана  «Ге- 
нофева»  не  лишена  весьма  замѣчательныхъ  музыкальныхъ  красотъ, 


автот>7)ттаІ^аТѲЛЬЫа  кнш'а  Тнбо:  ШеЪег  ВетЬеН  гіег  Топким*11,  въ  которой 
авюръ  ішЬѳть  въ  впду  цравственную  „чистоту11  искусства. 

Лет.  И.  ВМЮ6°Ь1*  <[ѲГ  Ми8Ік  17'  іа  пш1  1;)-  ЬЬгЬ"п- 
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по  недостатокъ  драматичности  воспрепятствовалъ  ей  произвести  бла¬ 
гопріятное  впечатлѣніе  ’).  Тѣмъ  большее  значеніе  Шуманъ  имѣетъ, 
какъ  инструментальный  композиторъ.  Сначала  онъ  преимущественно 
культивировалъ  небольшія  формы  инструментальной  музыки,  въ  ко¬ 
торыхъ  очевидно  вліяніе  его  лирически-субъективной  натуры,  при¬ 
влекшей  его  къ  пѣснѣ.  Но  по  мѣрѣ  развитія'  его  таланта,  онъ  все 
съ  большимъ  успѣхомъ  создавалъ  капитальныя  произведенія,  въ  ко¬ 
торыхъ  сохранялъ  ясность  формы,  обычную  свою  задушевность  и 
мечтательность,  поражая  слушателя  необыкновеннымъ  богатствомъ 
гармоніи  и  изяществомъ  мелодіи.  Изъ  его  инструментальныхъ  про¬ 
изведеній  замѣчательны  фортепіанныя  пьесы  2):  « Ѵагіайопеп  ііЬег 
беп  Хашеп  АЬе^»,  «Піе  ГпГегаегт,  «Ітрготріи»,  «Сагпаѵаі».  «Ше 
ПаѵібзЫшсІІегІапге»,  «Иіе  Кішіегзсепеп»,  «Піе  КгеівІегіапа»,  «Піе  Ни- 
гаогейке»,  «Піе  ХоѵеІеВеп»,  «Пег  Разсіііп§'88с1і\ѵапк»  и  др. ,  концертъ 
для  фортепіано  съ  оркестромъ,  три  тріо,  квартеты  для  струнныхъ 
инструментовъ,  квартетъ  для  струнныхъ  инструментовъ  съ  форте¬ 
піано,  квинтетъ  для  тѣхъ-же  инструментовъ,  симфоніи:  В-сІпг,  С-биг, 
Ез-биг  и  П-то1І  и  пр. 

Шуманъ  замѣчателенъ  также,  какъ  писатель  о  музыкѣ.  Онъ  на¬ 
чалъ  издавать  съ  1834  г.  газету:  «Хеие  ХеіізсІігіЙ  Гйг  Мизік»  3).  Въ 
ней  Шуманъ  бичевалъ  бездарную  шаблонность,  являясь  энергичнымъ 
поборникомъ  передового  движенія  музыки,  и  оказывалъ  сильную  под¬ 
держку  молодымъ  талантамъ,  силы  которыхъ  ручались  за  прогрес¬ 
сивное  направленіе  музыки.  Въ  числѣ  такихъ  молодыхъ  композито¬ 
ровъ,  появленіе  которыхъ  привѣтствовалъ  Шуманъ,  былъ  во  многихъ 
отношеніяхъ  родственный  ему  но  характеру  композиціи  Шопенъ  -*). 

Фредерикъ  Франсуа  Шопенъ г')  родился  въ  1809  г.  близъ  Вар¬ 
шавы.  Отецъ  его  былъ  французъ,  а  мать  полька.  Рѣдкія  художе¬ 
ственныя  дарованія  проявились  въ  болѣзненномъ,  нѣжномъ,  въ  выс¬ 
шей  степени  впечатлительномъ  ребенкѣ.  При  его  усидчивомъ  при¬ 
лежаніи  успѣхи  въ  игрѣ  на  фортепіано  и  въ  теоріи  композиціи  по¬ 
шли  такъ  быстро,  что  ребенокъ  слылъ  за  генія  и  былъ  чуть  не  обо¬ 
готворяемъ  польскимъ  обществомъ,  столь  склоннымъ  къ  энтузіазму. 


*)  \Ѵ.  ЬапцЬаца.  Ше  Ое.чеіиеіііе  Лег  Мивік  Лев  17.,  18.,  иші  19.  Лакгкип- 
Легкв.  Ьѳіргщ.  1887.  ВЦ.  II.  8.  393. 

2)  Фортепіанныя  произведенія  Шумана  были  преимущественно  про¬ 
пагандируемы  его  женою,  Кларою  Шуманъ,  замѣчательной  піанисткой. 

;!)  ѴѴ\  Ьап^Ьапв,  Віѳ  ѲевскісІгЬе  Лег  Мгівік  Лев  17.,  18.  ппсі  19.  Лак г- 
кипЛегія.  кеіргі§.  1887.  ВЛ.  II.  8.  386. 

4)  В..  ЗсЪитаіт.  Сев.  Зскгі&ѳп.  Всір/Л§-.  1854.  I.  8.  3 — 7. 

5)  Кагаволѵвкі.  Гг.  Скоріп,  веіп  ВеЪеп,  веіпе  ЛѴегкѳ  иші  веіпе  ВгіѳГѳ. 
2  Аиііа§;е.  1878,— Шескв,  Скоріп.  Латев  Непекег.  Скоріп,  Ыіѳ  тап  апсі  Ьія 
Мивіс.  ЬопЛоп.  1901. — ХѴІПеЪу  (СЬагІѳв),  Гг.  Скоріп.  ЬопЛоп.  1892. 
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-  Изъ  Варшавы  Шопенъ  переѣхалъ  въ  Парижъ,  гдѣ  послѣ  ре¬ 
волюціи  1830  г.  проживало  много  польскихъ  эмигрантовъ.  Шопенъ 
вступилъ  въ  общество  художниковъ  и  литераторовъ  и  особенно  сбли¬ 
зился  съ  Жоржъ  Зандъ.  Въ  этой  интеллигентной  художественной 
атмосферѣ  процвѣталъ  талантъ  Шопена,  выразившій  въ  музыкѣ  не 
только  личную,  субъективную  натуру  композитора,  характѳричѳскими 
чертами  которой  были:  нѣжность,  мечтательность,  высшая  изящность 
съ  примѣсью  порывовъ  рыцарской  доблести,  но  и  настроеніе  обще- 
ства  послѣ  Іюльской  революціи.  Грустная  нота  шопеновскихъ  про¬ 
изведеній  не  есть  лишь  продуктъ  его  личныхъ  впечатлѣній:  онъ  мѣ¬ 
стами  достигаетъ  силы  отчаяннаго  вопля  общественной  скорби.  Его 
по  справедливости  можно  считать  за  музыкальнаго  Гейне  ').  Но 
все-таки  Шопенъ  есть  преимущественно  композиторъ-лирикъ,  огра¬ 
ничивавшійся  творчествомъ  въ  области  небольшихъ  инструменталь¬ 
ныхъ  формъ  2).  Онъ  рѣдко  достигалъ  трагическаго  паооса  и  обык¬ 
новенно  выражалъ  глубокое,  элегически-грустное  настроеніе. 

Шопенъ  писалъ  или  для  одного  фортепіано,  или  для  ансамбля 
съ  фортепіано.  Къ  числу  послѣдняго  рода  произведеній  принадле¬ 
жатъ:  двѣ  сонаты  для  фортепіано  съ  віолончелемъ,  тріо  для  фор¬ 
тепіано,  скрипки  и  віолончеля  и  два  концерта  съ  аккомпаниментомъ 
оркестра.  Большинство  сочиненій  Шопена  написано  для  одного  фор¬ 
тепіано:  три  сонаты,  четыре  баллады,  четыре  фантазіи,  двѣнадцать 
полонезовъ,  пятьдесятъ  двѣ  мазурки,  двадцать  пять  прелюдій,  де¬ 
вятнадцать  ноктюрновъ,  тринадцать  вальсовъ,  двадцать  семь  этю¬ 
довъ  и  пр. 

Шопенъ  былъ  замѣчательнымъ  виртуозомъ  на  фортепіано.  «Ве¬ 
ликій  артистъ  очаровательно  передавалъ  въ  своей  игрѣ  что-то  въ 
родѣ)  возбужденнаго  тропета,  застѣнчиваго,  задыхающагося,  который 
подступаетъ  къ  сердцу,  когда  воображаетъ  себя  въ  присутствіи  сверхъ¬ 
естественныхъ  силъ,  такихъ  существъ,  разгадать  которыхъ  не  умѣютъ 
или  не  знаютъ,  какъ  за  нихъ  взяться,  какъ  ихъ  обнять  и  какъ  за¬ 
чаровать.  Мелодія  его  колебалась  тогда,  какъ  утлый  челнъ,  уносп- 


>)  У  Шопена,  по  замѣчанію  Гейне,  соединились  рыцарскій  духъ 
Польши  и  ея  скорбь,  вызванная  печальными  историческими  условіями,  съ 
французскою  граціей  и  нѣмецкимъ  глубокомысліемъ.  XV.  1ліи§’Ьапз.  Віе  Схе- 
ясЫсЫе  <1ег  Миаік  Лез  17.,  18.  иші  19.  ДаЪгЬипсІогѣй.  Пѳіргіц.  1887.  Всі.  II.  Ь.  41  <• 

2)  Брендель,  говоря  о  тѣсныхъ  рамкахъ,  въ  которыхъ  вращается  твор¬ 
чество  Шопена,  замѣчаетъ:  „При  этой  ограниченности,  Шопенъ,  однако, 
принадлежитъ  къ  значительнѣйшимъ  явленіямъ  новаго  времени.  Въ  этомъ 
композиторѣ  отразилось  духовное  направленіе,  вызванное  1830  годомъ,  воз¬ 
бужденное  и  мрачное  настроеніе  той  эпохи,  стрѳмвщееся  выразиться  въ 
болѣзненно-дикпхъ  взрывахъ.  (Рг.  ВгепЛеІ.  безсЫсМе  Лег  Мизііс.  3  АиІІ  ано. 
Хіеіргі®.  1860.  8.  620). 
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миіі  сильной  волной;  иногда  онъ  передавалъ  мелодію  какъ-то-  не¬ 
опредѣленно,  какъ  показывается  воздушное  явленіе,  внезапно,  въ 
этомъ  мірѣ  явномъ  и  осязаемомъ.  Онъ  опредѣлялъ  сначала  въ  своихъ 
сочиненіяхъ  эту  особенную  манеру  виртуозности  выраженіемъ  Іепіро 
гаЬаіо:  движеніе  прерывистое,  таинственное,  изнѣженное,  мягкое  вы¬ 
раженіе  котораго  походило  на  колебаніе  вершинъ  деревьевъ  отъ  лег¬ 
каго  вѣянія  вѣтерковъ  или  полныхъ  колосьевъ  въ  полѣ.  Позднѣе 
Шопенъ  пересталъ  прибавлять  это  объясненіе  въ  нотахъ  своеіі 
композиціи,  убѣжденный  въ  невозможности  сдѣлать  понятнымъ  это 
особенное  правило  (сеПс  гё§1е  сГіггфщІагііё)  тѣмъ,  кто  не  имѣлъ  на 
то  способностей;  къ  тому  же  обозначеніе  іетро  гиЬаіо  не  научало 
ничему  того,  кто  нмъ  могъ  овладѣть,  не  говорило  ничего  и  тому , 
кто  не  могъ  его  понять  или  прочувствовать.  Такъ  всѣ  его  сочиненія 
должны  быть  исполняемы  съ  манерой  просодическаго,  акцентуиро¬ 
ваннаго  колебанія,  то,  что  называется  шогЬісІегга;  секретъ  схватить 
эту  манеру  былъ  весьма  труденъ  для  того,  кто  не  слыхалъ  его  часто. 
Казалось,  онъ  желалъ  передать  эту  манеру  своимъ  многочисленнымъ 
ученицамъ,  въ  особенности  своимъ  соотечественницамъ;  послѣднимъ 
онъ  хотѣлъ,  казалось,  болѣе  другихъ  сообщить  эти  вздохи  своего 
воображенія.  Онѣ  схватывали  его  со  стараніемъ,  какъ  и  все,  что 
касалось  поэзіи  и  чувства:  скрытое  пониманіе  его  мысли  позволяло 
имъ  слѣдить  за  лазуревыми  ея  отклоненіями. 

Шопенъ  зналъ  можетъ  быть  далее  и  слишкомъ  хорошо,  что 
онъ  не  дѣйствовалъ  и  не  могъ  дѣйствовать  на  массу,  на  большую 
публику.  Здѣсь  нуждаются  болѣе  въ  могущественной  рукѣ  атлета, 
способнаго  переливать  металлъ  въ  сосуды,  въ  которыхъ  однимъ 
разомъ  образуются  идеи  и  чувства,  въ  указываемой  формѣ»  1). 

Тпкимъ  былъ  Листъ,  который  въ  своихъ  концертахъ  пропа¬ 
гандировалъ  произведенія  Шопена. 


\  ,  ГЛАВАХЪ  VII.  / 

Берліозъ  и  Лиетъ. 

При  своемъ  возникновеніи  вокальная  музыка  представляла 
лишь  усиленную  интонацію,  съ  которою  произносилось  слово,  для 
выралсенія  чувства  говорящаго.  Долго  продолжалась  неразрывная 
связь  музыки  со  словомъ,  которое  служило  канвою  для  звуковыхъ 


і)  ф.  Шопенъ.  Соч.  Франца  Листа.  Переводъ  Зиновьева.  Спб.  1887 
стр.  86 — 87. 


узоровъ.  Поэзія  представляла  основу  художественнаго  произведенія 
вокальной  музыки,  музыка  дополняла  выраженіе  чувства,  недоступ¬ 
на!  о  слову.  Но,  но  мѣрѣ  развитія  техники  игры  на  инструментахъ, 
инструментальная  музыка  стремилась  къ  освобожденію  отъ  помощи 
поэзіи,  и  во  второй  половинѣ  18-го  в.  въ  лицѣ  Гайдна  и  Моцарта 
достигла  высшей  степени  изящества  со  стороны  своей' архитекто¬ 
нической  формы.  Содеря; аніе  лее  ея  блуждало  въ  области  самыхъ 
неопредѣленныхъ,  общихъ  настроеній.  Бетховенъ  сдѣлалъ  инстру¬ 
ментальную  музыку  органомъ  выраженія  съ  одной  стороны  самыхъ 
трагическихъ  страстей,  съ  другой — самыхъ  комическихъ  ощущеній, 
и  сопоставленіемъ  этихъ  контрастирующихъ  моментовъ  достигнутъ 
юмора  въ  музыкѣ.  Онъ  же  пытался  изображать  одними  звуками, 
безъ  помощи  слова,  чередованіе  фазисовъ  развитія  Одной  и  той-же 
страсти,  ея,  такъ  сказать,  логическій  ходъ  подъ  вліяніемъ  одной 
какой-либо  идеи.  Иногда  онъ  прибѣгалъ  къ  звукоподражанію, 
которое,  однако,  является  у  него  эпизодически  и  играетъ  роль  какъ 
оы  остроумной  шутки.  Нѣкоторыя  его  произведенія  написаны  на 
программы,  излагающія  конкретныя  представленія:  но  предпосылая 
гаыя  программы  своимъ  инструментальнымъ  произведеніямъ,  Бетхо¬ 
венъ  дѣлалъ  оговорку,  замѣчая,  что  его  намѣреніе  состояло  не 
столько  въ  рисованіи  звуками,  сколько  въ  выраженіи  настроеній  *). 

Стремленіе  къ  достиженію  наибольшей  опредѣленности  въ  инстру¬ 
ментальной  музыкѣ  замѣчается  въ  дальнѣйшемъ  развитіи  этого  рода 
искусства.  Впрочемъ,  субъективный  лиризмъ  композиторовъ,  непос¬ 
редственно  слѣдовавшихъ  за  Бетховеномъ  въ  области  инструмен¬ 
тальной  музыки,  способствовалъ  ея  направленію  болѣе  во  внутренній, 
чѣмъ  во  внѣшній  міръ.  Берліозъ  же  и  Листъ  старались  расширить 
(чі  область,  включивъ  въ  нее  изображеніе  внѣшнихъ,  конкретныхъ 
представленій  и  опредѣленныхъ  поэтическихъ  сюжетовъ,  которые 
предпосланы  къ  инструментальнымъ  произведеніямъ  двухъ  назван¬ 
ныхъ  композиторовъ  въ  видѣ,  программы,  отчего  эти  художники  и 
(.читаются  основателями  и  главными  представителями,  такъ  назы¬ 
ваемой,  «программной  музыки»  2).  ч 


1884  II  Іа9б  ІЛ1СІ’'ѴІ8'  ѵап  -ВѳеѣЬоѵеп.  ЬеЪеп  шмі  ВсѣаЯеи.  4  АпЛаце.  ВегИн. 

,  і"пп?'  ес8сЬі,'І1*:е  4,ѳг  Мизік  зеіь  ВеѳЫюѵеи.  Вегііп  ипб  8ѣи«- 

ІЖЯ-  зь5'  О  программной  музыкѣ  ом.  іЪісІ.  8.  362  -309.  Берліозъ 
отецъ  радикальное  программной  музыки.  Начиная  съ  него,  образовалась 
крайние  партія,  думающая,  что  всякая  музыка,  которая  ничего  опредѣлен¬ 
наго  не  изображаетъ,  пустая  игра  звуками.  Насколько  это  мнѣніе  ошибочно 
не  стоитъ  здѣсь  выяснять.  Музыка  по  своей  сокровенной  сущности  но 
рисуетъ,  не  изображаетъ,  а  говоритъ  и  прямо  изливаетъ  чувства,  но  она 
объективности,  и  згою  ея  способностью  пользуются  программные 
музыканты.  Самымъ  энергичнымъ  поборникомъ  идеи  Берліоза  и  самымъ 
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Гекторъ  Берліозъ  ')  (1803—1869  г.)  всю  спою  молодость  про¬ 
велъ  въ  борьбѣ  съ  препятствіями,  мѣшавшими  отдаться  ему  всецѣло 
музыкѣ.  Главными  изъ  нихъ  были:  противодѣйствіе  отца  Берліоза, 
не  желавшаго,  чтобы  его  сынъ  избралъ  музыку  своей  профессіей, 
и  бѣдность,  заставлявшая  его  браться  за.  разныя,  другія  занятія.  Онъ 
учился  въ  Парижской  Консерваторіи  у  Лезюёра  и  основательно  изу¬ 
чилъ  теорію  композиціи.  Изъ  инструментовъ  Берліозъ  владѣлъ  фла¬ 
жолетомъ,  флейтой  н  гитарой.  На  фортепіано  онъ  не  умѣлъ  играть  -). 
«Неумѣніе  играть  на  этомъ  инструментѣ,  пишетъ  Берліозъ  вѣ  сво¬ 
ихъ  мемуарахъ,  давало  часто  себя  чувствовать;  фортепіано  было  бы 
мнѣ  полезно  но  многихъ  случаяхъ;  но  когда  я  подумаю  о  страш¬ 
номъ  количествѣ  пошлостей,  ежедневно  появляющихся,  благодаря 
фортепіано,— о  тѣхъ  постыдныхъ  пошлостяхъ,  которыя,  однако,  не 
были  бы  написаны,  если  бы  ихъ  авторы  не  имѣли  своего  музыкаль¬ 
наго  калейдоскопа,  и  у  нихъ  были  бы  лишь  перо  и  бумага,  то  я 
не  могу  не  благодарить  судьбу  за  то,  что  она  заставила  меня  со¬ 
чинять  молчаливо  и  свободно,  предохранивъ  меня  отъ  привычной 
тираніи  пальцевъ,  столь  опасной  для  мысли,  и  отъ  увлеченія  звуч¬ 
ностью  вульгарныхъ  вещей,  всегда  болѣе  или  менѣе  вліяющею  на 
композитора»  ®). 

Выступивъ  на  поприщѣ  композитора,  Берліозъ  поражалъ  ори¬ 
гинальностью  и  странностью  своего  творчества.  Его  опера  « Вепѵсшгіо 
Сеіііпі»  не  имѣла  успѣха.  «Увертюрѣ  надолго  выпалъ  преувеличен¬ 
ный  успѣхъ,  пишетъ  Берліозъ,  а  все  остальное  было  освистано  съ 
замѣчательными  энергіей  и  ансамблемъ»  4).  Но  онъ  не  могъ  огра¬ 
ничиться  одной  инструментальной  музыкой.  Въ  этой  области  нее 
было  исчерпано  Бетховеномъ  и  его  продолжателями.  Берліозъ 
чувствовалъ,  что,  сочиняя  инструментальную  музыку,  онъ  не  под- 

выдающимся  послѣдователемъ  по  его  стопамъ  быль  Францъ  Листъ,  главное 
значеніе  котораго,  помимо  его  безспорнаго  главенства  надъ  фортепіанными 
виртуозами,  заключается  въ  инструментальной  музыкѣ  и  спеціально  въ  про¬ 
граммной  симфоніи1*.  (Н.  Кіѳтапп.  КаЬѳсЬівтиз  бег  МизікдевсКісШе.  2  Аиі- 
Іа&ѳ.  Беіргід-.  1901.  II  Теіі.  8.  182).  Симфонія  Берліоза:  „Ерівобѳ  сіе  іа  ѵіе 
б’ші  ахЬізЬе*1  произвела  на  Листа  сильное  впечатлѣніе  и  убѣдила  его,  что 
„музыка  должна  что-нибудь  выражать,  воспроизводить  поэтическія  идеи. 
Такимъ  образомъ,  Листъ  и  Берліозъ  сдѣлались  носителями  идеи  про  срамной 
музыки  (іЪіб.  II  8.  183).  Впрочемъ,  самъ  Берліозъ  никогда  не  доходилъ  до 
тѣхъ  крайностей,  иа  которыя  рѣшались  его  послѣдователи  (Н.  Еіетапп.  6е- 
ясііісЫѳ  бег  Мизік  веіЬ  ВееЫюѵѳи.  Вегііп  ипб  ВЬЫЛдаг*.  1901.  8.  365). 

і)  Я.  Еіетапп.  КаѣесЪівтиз  бег  МизікцексІпоШѳ.  2  Аийаце.  Ьѳірхіц. 
1901.  II  Теіі.  8.  181—182. 

-)  Н.  Еіетапп,  Ѳ-еясЪісЬЪе  бег  Мизік  неіѣ  ВѳеЫюѵеп.  Вегііп  ипб  8ШЫ- 
цагЬ.  1901.  8.  370.  Ср.  АУ.  ЬаіщЬапв.  Яіѳ  безсЬісЫе  бег  Мизік  без  17.,  18.  ипб 
19.  баЬгЬшібет.  Ьсір'/І§.  1887.  Вб.  II.  8.  399. 

3)  Мётоігез  бе  Несіог  Вегііох.  Рагіз.  1870,  р.  15. 

4)  ІЪіб.  р.  213. 


318 


винулъ  бы  искусство  далѣе,  такъ  какъ  этотъ  родъ  достигнулъ  зенита 
своего  развитія.  Кромѣ  того,  инструментальная  музыка  не  удовлет¬ 
воряла  Берліоза,  при  его  стремленіи  къ  наибольшей  опредѣленности 
выраженія.  Инструментальная  музыка  изображаетъ  общія  категоріи 
душевныхъ  настроеній;  ихъ  поводовъ  она  обнаруживать  не  можетъ. 
Это  свойство  инструментальной  музыки  глубоко  понималъ  Берліозъ, 
высказавшій  въ  своей  книгѣ  «А  ігаѵегз  сііапіз»  слѣдующія  замѣча¬ 
тельныя  мысли  по  поводу  границъ  названнаго  искусства:  «Музыка 
выражаетъ  радость,  горе,  серьезность,  веселость;  она  воспроизводитъ 
выдающуюся  разницу  радости  пастушескаго  и  воинственнаго  народа, 
разницу  скорби  королевы  и  горести  простой  крестьянки,  разницу 
серьезнаго  и  спокойнаго  размышленія  и  пылкаго  бреда,  предше¬ 
ствующаго  взрыву  страсти.  Далѣе,  заимствуя  у  разныхъ  народовъ 
свойственный  имъ  музыкальный  стиль,  музыка,  очевидно,  можетъ 
показать  разницу  между  серенадой  разбойника  въ  Абруццахъ  и 
тирольскаго  или  шотландскаго  охотника,  между  ночнымъ  шествіемъ 
пилигримовъ  съ  мистическими  привычками  и  возвращеніемъ  тор¬ 
говцевъ  быками  съ  -  ярмарки.  Она  можетъ  сопоставить  крайнюю 
грубость,  тривіальность,  комичность  съ  ангельской  чистотой,  благо¬ 
родствомъ  и  искренностью.  Но  если  музыка  захочетъ  выдти  изъ 
этого  обширнаго  круга,  она,  по  необходимости,  должна  прибѣгнуть 
къ  слову,  произносимому  въ  пѣніи,  декламаціи  или  чтеніи,  чтобы 
восполнить  пробѣлы,  оставляемые  при  ея  средствахъ  выраженія  въ 
произведеніи,  обращающемся  въ  одно  и  тоже  время  къ  уму  и 
воображенію»  1 ). 

Сознавая  границы  инструментальной  музыки,  желая  въ  тоже 
время  большаго  простора  своему  творчеству  и  стремясь  къ  наиболѣе 
опредѣленному  выраженію,  Берліозъ  прибѣгнулъ  къ  программѣ, 
объясняющей  поводы  настроеній,  воспроизводимыхъ  въ  его  сочине¬ 
ніяхъ.  Поэтому  онъ  считается  за  творца  программной  музыки.  Къ 
таковой  принадлежатъ  слѣдующія  его  произведенія:  фантастическая 
симфонія  «Ерізобе  сіе  Іа  ѵіе  сі’ип  агіізіе»,  «Бе  геіоиг  а  Іа  ѵіе»,  «На- 
гоМ  еп  Ііаііе»,  «Кошбо  еі  Лиііеііе»  и  пр.  Кромѣ  названныхъ  про¬ 
изведеній  Берліозъ  написалъ:  увертюру  «Ргансз  ,]и§-ез» ,  комическую 
оперу  «Веаігісе  еі  Вёпёсіісі»,  большую  оперу  «Без  Тгоуенз,  реквіемъ, 
драматическую  легенду  для  оркестра,  хора  и  четырехъ  голосовъ 
соло  «Фаустъ»,  ораторіи:  «Б’епГапсе  (Іи  СЬгізі»  п  «Бе  іегпріе  ипі- 
ѵегвеі»  и  пр. 

Во  время  жизни  Берліоза  его  произведенія  встрѣчали  обыкно¬ 
венно  весьма  неблагосклонный  пріемъ,  въ  особенности  во  Франціи. 

')  Вегііог.  А  Сгаѵегв.сІіапГк.  Рдгів.  1870,  р.  16С — 157. 
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Но  онъ  переносилъ  неудачи  съ  непоколебимымъ  мужествомъ,  про¬ 
должалъ  сочинять,  слушаясь  только  внушеній  своего  орипшмьнаіо 
вдохновенія,  никогда  не  дѣлая  никакихъ  сдѣлокъ  съ  своей  совѣсть  , 
съ  цѣлью  достиженія  успѣха,  и  укрѣпляя  себя  примѣромъ  величай¬ 
шихъ  геніевъ,  не  дождавшихся  справедливой  оцѣнки  при  ихъ  жизни. 
Послѣ  смерти  Берліоза  мнѣніе  о  его  произведеніяхъ  измѣняется  въ 

сторону,  для  него  благопріятную. 

Кромѣ  композиторской,  замѣчательна  также  литературно-музы¬ 
кальная  дѣятельность  Берліоза.  Изъ  его  литературно-музыісальныхъ 
работъ  весьма  интересны:  «Ѵоуа§е  шизісаі  еп  А11еша§пе  еі  еп  Ка1іе>, 
«Еішіев  виг  ВееЙюѵеп»,  «Сіиск  еі  \ѴеЬег»,  «Без  зоігёез  б  оісііезііе». 
«Без  цпП^иез  бе  Іа  тизщие»,  «А  ігаѵегз  сііапі».  Кромѣ  этихъ  пре 
имущественно  критическихъ  книгъ,  Берліозъ  написалъ  трактатъ  п 
инструментовкѣ  и,  какъ  ого  продолженіе,  книгу  :«Бе  сЬеі  йоісйезіге». 
Названный  трактатъ  есть  лучшее  сочиненіе  по  этой  отрасли  музыки. 
Въ  отношеніи  инструментовки  Берліозъ  не  былъ  лишь  теоретикомъ, 
онъ  на  практикѣ,  именно  въ  своихъ  оркестровыхъ  произведеніяхъ, 
очень  подвинулъ  эту  сторону  искусства  и  обогатилъ  оркестръ  мно¬ 
гими  новыми  эффектами.  Высокое  достоинство  инструментовки  въ 
оркестровыхъ  произведеніяхъ  Берліоза  пользуется  всеобщимъ  прн- 

"НаН1  Францъ  Листъ  (1811-1886  г.),  геніальнѣйшій  піанистъ,  до¬ 
ведшій  виртуозность  на  фортепіано  до  высшаго  развитія.  Сначала 
онъ  и  сочинялъ  преимущественно  для  фортепіано.  Изъ  пьесъ  Листа 
для  этого  инструмента  особенно  замѣчательны  разныя  транскрипціи, 
фантазіи  »),  венгерскія  рапсодіи  п  концерты.  Для  оркестра  Листъ 

п  ТТяліаіІѵпаза  Листа  „Баііве  МаеаЪге“  написана  на  средневѣковую  тему 
Шее  іга?‘^Относитеяьно  слова  „МасаЪге“  Гейтъ  (\Ѵгі8Щ)  даетъ  слѣдующее 
объясненіе:  „Существуетъ  еще  «дна  ^“иР^п°™ОСі:^ко  въ  концѣ  этого 

тттшт 

живущими,  получилъ  назван,  е.  ,  ,ь  мертвыхъ  часто  при 
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написалъ  цѣлый  рядъ  «Симфоническихъ  поэмъ»,  въ  которыхъ  этотъ 
композиторъ  пытается  одною  инструментальною  музыкою  выражать 
поэтическую  идею  даннаго  литературнаго  или  другого  какого  нибудь 
художественнаго  произведенія  (напримѣръ,  картины).  Кромѣ  того, 
Листъ  написалъ  нѣсколько  романсовъ,  ораторію-  «Святая  Елизавета», 
нѣсколько  мессъ  и  пр. 

Одна  изъ  главнѣйшихъ  заслугъ  Листа  состоитъ  въ  его  умѣньи 
замѣчать  и  цѣнить  таланты,  помогать  имъ  развиваться  и  достигать 
справедливой  общественной  оцѣнки.  Въ  этомъ  отношеніи  Листъ 
походитъ  на  Берліоза,  который,  не  будучи  понятъ  самъ,  умѣлъ 
понимать  другихъ.  Листъ  разгадалъ  дарованія  Рихарда  Вагнера  и 
простеръ  ему  руку  помощи  въ  одинъ  изъ  самыхъ  критическихъ 
моментовъ  жизни  послѣдняго.  Подобно  тому,  какъ  Берліозъ  восхи¬ 
щался  музыкальными  произведеніями  Глинки.  Листъ  привѣтствовалъ 
расцвѣтъ  русской  музыки  въ  лицѣ  современныхъ  русскихъ  компо¬ 
зиторовъ. 


пятнадцатомъ  вѣкѣ  „Рапзѳ  МасаЪге11  или  „Ранее  сіе  МаоаЪге“.  Это  послѣднее 
названіе  можетъ  быть  принято  за  простое  искаженіе  имени  Макара  (Ма- 
саіге).  („А  Ъізіогу  оГ  сагісаЬиге  аші  дгоіезциѳ  іп  ІлГѳгаіиге  аіні  Аіѣ“.  Ву 
ТІіотаз  ѴѴгіеЪС.  Ъошіоп.  185(1.  СЬарѣег  XIII,  211).  Другое  объясненіе  Рапз'е 
МасаЪге  производится  отъ  „СЪогеа  МасЬаЪоегшп11.  Пляска  Макавѳевъ,  родъ 
религіозной  пантомимы  смерти,  которую  пополняли  нъ  церквахъ  въ  XV  сто¬ 
лѣтіи.  Пантомима  эта  полупила  свое  названіе  вслѣдствіе  того,  нто  въ  обрядъ 
заупокойной  мессы  входитъ  чтеніе  XII  главы  II  книга  Макавѳевъ,  гдѣ 
говорится,  что  народъ  сталъ  молиться  о  томъ,  чтобы  Господь  простилъ 
прегрѣшенія  убитымъ;  потому  что,  если  бы  іудѳн  не  надѣялись  па  воскре¬ 
сенье  мертвыхъ,  то  было  бы  излишнимъ  и  безполезнымъ  молиться  о  ІШХЪ. 
Изъ  итого  мѣста  видно,  что  если  прослѣдить  названіе  Рапзе  МасаЪге  до 
его  начала,  то  оно — ничто  иное,  какъ  „Пляска  Смерти11.  (Эд.  Б.  Тайлоръ. 
Первобытная  Культура.  ІІер.  Коробчевскаго.  Спб.  1872.  Томъ  I,  стр.  366). 

ПазГоп  Рагіз  склоненъ  производить  слово  МасаЪге  отъ  МасаЪге,  худож¬ 
ника,  можетъ  быть,  впервые  изобразившаго  пляску  смерти.  (См.  Котапіа. 
Кесшзіі  ігітезГгіеІ,  соивасгё  а  1’ёгііае  сіез  1аи§діѳз  ѳі  йез  Шёгаіигез  готапез 
риЫіё  раг  Раиі  Меуег  ёі  (3-азіоп  Рагіз.  Рагіз.  1895.  Тоте  XXIV.  р.  129 — 13^. 
Ср.  іЪіа.,  р.  588),  Разныя  объясненія  слова  „МасаЪге11  см.  у  Р.  Сгепѳг.  Ьа 
Мчиѣ  еі  1е  РіаЫе.  Рагіз.  1880.  СЪар.  IX. 


ОТДѢЛЪ  V. 

МУЗЫКА  СЛАВЯНСКИХЪ  НАРОДОВЪ. 


ГЛАВА  ХііѴІІІ. 

Музыка  южныхъ  и  западныхъ  славянскихъ 
народностей  *)• 

Неоспоримый  фактъ  музыкальныхъ  способностей  славянскаго 
племени  всего  лучше  засвидѣтельствованъ  пѣснями,  созданными  на¬ 
роднымъ  геніемъ  разныхъ  славянскихъ  національностей.  Смотря  по 
политической  судьбѣ  славянскихъ  народовъ,  музыка  ихъ  или  задер¬ 
жана  на  примитивной  стёпени  своего  развитія,  или  же  подчинилась 
вліянію  народовъ,  опередившихъ  славянъ  въ  культурномъ  отно¬ 
шеніи.  Только  въ  недавнія  времена  нѣкоторыя  славянскія,  народ¬ 
ности  начинаютъ  освобождаться  отъ  иноземнаго  вліянія  и  пріобщать 
къ  космополитическому  потоку  музыкальнаго  прогресса  продукты 

своего  національнаго  творчества. 

Всего  менѣе  развиты  въ  музыкальномъ  отношеніи  тѣ  славян¬ 
скія  племена,  которыя  испытали  вѣковой  гнетъ  турецкаго  влады¬ 
чества.  Неблагопріятныя,  политическія  обстоятельства  воспрепят¬ 
ствовали  развиться  музыкальнымъ  способностямъ  славянъ  въ  Бол¬ 
гаріи,  Сербіи.  Герцеговинѣ  и  на  Черной  Горѣ.  Музыкальный  геній 
этихъ  народностей  создавалъ,  подъ  вліяніемъ  пережитыхъ  впечат¬ 
лѣній,  художественно-музыкальное  выраженіе  грусти,  навѣянной 
всѣми  ужасами  варварскаго  гнета,— выраженіе  воинскаго  героиче¬ 
скаго  подвига,  радостной  надежды  на  избавленіе  отъ  вѣкового 
ига  _но  эти  проблески  творческой  силы,  какъ  мгновенно  вспыхи- 


і)  А.  Веселовскій.  Музыка  у  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866  г.  Апрѣль. 

Іюль. 
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вали,  такъ  тотчасъ  и  потухали,  не  находя  благопріятныхъ  обстоя¬ 
тельствъ,  могущихъ  поддержать  пламя  музыкальнаго  вдохновенія. 
Музыкальныя  способности  упомянутыхъ  народностей,  проявляясь 
въ  моментальномъ  творчествѣ  пѣсенъ,  выражающихъ  пережитое  и 
исполняемыхъ  подъ  аккомпаыиментъ  струннаго  инструмента,  похо¬ 
жаго  на  скрипку  и  называемаго  «гуслей»  '),  не  вышли  еще  изъ 
своего  примитивнаго  состоянія,  за  отсутствіемъ  средствъ  для  систе¬ 
матическаго  развитія. 

Жители  Кроаціи,  Иллиріи  и  Далмаціи  вполнѣ  подчинились 
нѣмецкому  и  итальянскому  вліяніямъ.  Стремленіе  къ  отстаиванію 
своей  національной  музыки  привело  къ  устройству  нѣсколькихъ 
мужскихъ  пѣвческихъ  обществъ.  Изъ  нихъ  наиболѣе  замѣчатель¬ 
ное,  служащее  центромъ  музыкальной  жизни  упомянутыхъ  наро¬ 
довъ,  есть  загребское  общество  «Коіо» *  2).  Въ  Лужицѣ,  окруженной 
германскимъ  населеніемъ,  стремленіе  къ  національной  музыкѣ  замѣ¬ 
чается  въ  дѣятельности  нѣкоторыхъ  органистовъ  и  хоровыхъ  реген¬ 
товъ  3). 

Мѣстами  появляются  попытки  собирать  музыкальныя  сокро¬ 
вища  упомянутыхъ  народовъ  и  такимъ  образомъ  предохранять  ихъ 
отъ  забвенія.  Такъ,  напримѣръ,  Корнелій  Станковичъ  (1831  — 

1 865  г.),  получившій  музыкальное  образованіе  въ  Вѣнѣ,  собралъ 
мелодіи  православнаго  сербскаго  богослуженія  и  древнихъ  народ¬ 
ныхъ  пѣсенъ.  Онъ  лее  учредилъ  первое  музыкальное  общество  въ 
Бѣлградѣ  4). 

Въ  западномъ  славянствѣ  весьма  популяренъ  гимнъ  Іенко: 
« N арге) »  (Впередъ).  Упомянутый  гимнъ  проникнутъ  національнымъ 
характеромъ  и  весьма  энергичнымъ,  живымъ  настроеніемъ.  «Эта  не¬ 
большая  незатѣйливая  вещица  запечатлѣна  своеобразнымъ  характе¬ 
ромъ  народной  пѣсни  (откуда,  быть  можетъ,  и  происходитъ)  и  не¬ 
обыкновенно  вызывающимъ  свойствомъ  бойкихъ  задорныхъ  зву¬ 
ковъ».  (А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866  г. 
Апрѣль.  Стр.  413). 

Между  западнымъ  славянствомъ  самою  музыкальною  націею 
является  чешская.  Нѣкоторыя  пѣсни  чеховъ  носятъ  на  себѣ  харак¬ 
теръ  глубокой  древности  и  служатъ  образцами  языческой  музыки 
славянъ  Б).  Пѣсни  исполняются  подъ  звуки  волынки  («биск»), 


1)  А.  Веселовскій.  Музыка  у  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 
стр.  411. 

2)  Тамъ  яге,  стр.  412. 

3)  Тамъ  яге,  стр.  413.  ' 

4)  Тамъ  яге,  стр.  412—413. 

8)  Тамъ  же,  стр.  422. 
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скрипки  и  иногда  цимбаловъ  ').  Послѣ  водворенія  христіанства, 
григоріанское  пѣніе  сильно  повліяло  на  воспріимчивыя  музыкаль¬ 
ныя  способности  чеховъ.  Изъ  народныхъ  произведеній,  созданныхъ 
въ  характерѣ  григоріанскаго  пѣнія,  особенно  замѣчательны:  гимны 
св.  Войтѳха,  св.  Вацлава  и  др.  О  гимнѣ  св.  Войтеха  (Адаль¬ 
берта)  2)  Амбросъ  говоритъ,  что  эта  пѣсня,  «можетъ  быть,  пред¬ 
ставляетъ  древнѣйшій  памятникъ  подобныхъ  народныхъ  секвенцій а ) 
и  возникла  во  времена  славянскихъ  апостоловъ:  Кирилла  и  Ме¬ 
ѳодія.  Достовѣрно,  что  эта  пѣсня  въ  формѣ,  приданной  ей  Адаль¬ 
бертомъ,  была  одобрена  папою  Іоанномъ  ХУ  въ  992  г.  Съ  1039  г. 
народъ  пѣлъ  эту  пѣсню  на  могилѣ  Адальберта  у  Пражскаго  собора 
во  время  бѳздождія.  Она  лее  была  боевой  пѣснью  чеховъ  передъ 
сраженіемъ  при  Кройсенбрунѣ  (КгоівзепЪгипп)  13  іюля  1260  г.,  въ 
которомъ  Отакаръ  II  разбилъ  Бела  ІА  ,  венгерскаго  короля.  На¬ 
чиная  съ  ХІУ  в.,  она  пѣлась  во  время  процессій,  передъ  пропо¬ 
вѣдью;  съ  1654  г.  въ  концѣ  обѣдни,  и  до  сихъ  поръ  слышится  въ 
Чехіи  во  многихъ  случаяхъ»  4).  Какъ  въ  этомъ  гимнѣ,  такъ  и  въ 
гимнѣ  св.  Вацлава,  возникнувшемъ,  вѣроятно,  въ  XI  или  XII  вѣкѣ,  и 
въ  цѣломъ  рядѣ  церковныхъ  пѣсенъ,  относящихся  къ  эпохѣ  между 
XIII  и  ХУ  вѣками,  видно  вліяніе  григоріанскаго  пѣнія,  выразив¬ 
шееся  въ  строгомъ  діатоиизмѣ  и  отсутствіи  широкихъ  мелодиче¬ 
скихъ  скачковъ  5).  . 

Въ  ХІУ  в.  въ  Чехіи  водворилось  вліяніе  французской  музыки, 
благодаря  Гюльому  Машо,  который  въ  качествѣ  секретаря  Іоанна 
Люксембургскаго  въ  1316  г.  пріѣхалъ  въ  Прагу.  Къ  этому  же  вре¬ 
мени  относится  дѣятельность  теоретика  Іеронима  Моравскаго.  Машо 
и  Іеронимъ  познакомили  чеховъ  съ  первыми  образчиками  многого¬ 
лосной  музыки  въ  формѣ  дисканта.  Дальнѣйшее  развитіе  многого¬ 
лосной  музыки  было  задержано  гусситскими  войнами,  отразивши¬ 
мися  въ  музыкѣ  аскетически-угрюмыми  гимнами,  частію  приписы¬ 
ваемыми  самому  Гуссу,  и  фанатически  -  дикими  воинственными 
пѣснями,  слагавшимися  въ  станѣ  одноглазаго  Жижки  6). 

Въ  ХУ  в.  въ  Чехіи  появляется  контрапунктическое  искусство 
нидерландцевъ.  Послѣ  погрома  при  Бѣлой  горѣ  (въ  1620  г.)  Чехія 

Ч  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 

стр.  431  жв)  С1.р.  423.  Это  произведеніе  помѣщено  въ  моей  Краткой 

исторической  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  188.  О  немъ 
см.  тамъ  же,  стр.  37. 

3)  О  секвенціяхъ  см.  главу  IX,  стр.  68. 

4)  АтЪгоз.  СгеасЫсЫе  йѳг  Миаік.  Вгеаіаи.  1864  ВЦ.  11.  8.  114. 

5)  -А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль 

стр.  42. 

8)  Тамъ  же,  стр.  424. 
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утратила  свою  политическую  независимость /6  подчинилась  нѣмец¬ 
кому  вліянію.  Но  такъ  какъ  нѣмцы  въ  свою  очередь  долго  нахо¬ 
дились  подъ  вліяніемъ  итальянской  музыки,  то  она  водворилась  и 
въ  Чехіи.  Въ  Прагѣ,,  благодаря  меценатству  членовъ  аристократи¬ 
ческихъ  фамилій,  возникла  итальянская  оперная  сцена  1).  Чешскіе 
музыканты  стали  ѣздить  въ  Италію  для  своего  музыкальнаго  обра¬ 
зованія  и  писать  оперы  въ, .-итальянскомъ  стилѣ.  Изъ  чешскихъ 
композиторовъ,  оперы  которыхъ  съ  успѣхомъ  исполнялись  въ 
Италіи,  замѣчательны:  Мисливечѳкъ  и  Жировецъ.  Мисливечекъ 
(1737 — 1781  г.)  училсй"  въ  Прагѣ  теоріи  музыки,  игрѣ  на  органѣ 
и  скрипкѣ.  Чувствуя  склонность  къ  оперной  дѣятельности,  онъ 
отправился  въ  17-63  г.  въ  Венецію.  Онъ* написалъ  въ  Италіи  до 
тридцати  оперъ/воторыя  доставили  ему  громкую  извѣстность.  Пѣ¬ 
вица  ГабріэлЛи  утверждала,  что  никто  лучше  Мисливечка  не  умѣетъ 
писать  дшг'ея  голоса.  Жировецъ  (1763 — 1850  г.)  учился  теоріи 
музыки  Ль  Неаполѣ.  Онъ  написалъ  громадное  количество  произве- 
деній/пробуя  свои  силы  во  всѣхъ  родахъ  музыки.  Онъ  пользовался 
болліпимъ  успѣхомъ,  пока  не  наступила  новая  эпоха  въ  лицѣ  Бет¬ 
ховена,  Шуберта  и  Вебера. 

Благодаря  меценатству  аристократическихъ  фамилій,  въ  Прагу 
пріѣзжали  лучшіе  композиторы  ставить  свои  оперы.  Изящный  вкусъ 
пралеской  публики  впервые  оцѣнилъ  «Донъ-Жуана»  Моцарта,  на¬ 
писавшаго  эту  оперу  спеціально  для  пражской  сцены.  Аристократы 
заводили  въ  своихъ  домахъ  и  помѣстьяхъ  капеллы.  Покровительство 
знати  принесло  свои  обычные  результаты:  стушѳваніе  личности 
нуждающихся  музыкантовъ,  готовыхъ,  въ  угоду  своимъ  покровите¬ 
лямъ,  на  всякія  сдѣлки  съ  собственными  художественными  убѣж¬ 
деніями  2).  Меценатство  не  могло  спасти  гибнувшую  подъ  инозем¬ 
нымъ  гнетомъ  чешскую  національную  музыку.  Ее  спасло  то  обстоя¬ 
тельство,  что  при  каждой  приходской  школѣ  устраивалось  обще¬ 
ство  «литераловъ»  3),  а  въ  концѣ  XVIII  вѣка  музыка  была  введена, 
какъ  обязательный  предметъ,  въ  народныхъ  школахъ  Чехіи 4).  Такія 
народно-музыкальныя  учрежденія  способствовали  проникновенію 
національныхъ  элементовъ  въ  произведенія  чешскихъ  композито¬ 
ровъ.  Такъ,  напримѣръ,  народныя  пѣсни  иногда  слышатся  въ  про¬ 
изведеніяхъ  Брикси,  одного  изъ  лучшихъ  чешскихъ  композито¬ 
ровъ  6).  Брикси  (1732  —  1771  г.)  въ  свою  короткую  жизнь  напи- 

1)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 
стр.  427. 

2)  Тамъ  же,  стр.  428 — 429. 

3)  Тамъ  же,  стр.  426. 

4)  Тамъ  же,  стр.  426. 

в)  Тамъ  же,  стр.  426. 
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садъ  громадное  количество  произведеній,  изъ  которыхъ  особенно 
замѣчательны  его  мессы.  Духовная  музыка  Брикси  проникнута  на¬ 
божнымъ  настроеніемъ,  отличается  прекрасною  музыкальною  декла¬ 
маціею  и  мѣстами  достигаетъ  истиннаго  драматическаго  паѳоса. 
Изъ  прочихъ  достоинствъ  произведеній  Брикси  замѣчательны:  а)  го¬ 
лосоведеніе  до  такой  степени  искусное,  что  каждый  голосъ  его 
многоголосныхъ  сочиненій  можетъ  по  своему  интересу  имѣть  зна¬ 
ченіе  главнаго,  Ь)  изящное  расчлененіе  на  періоды,  с)  модуляція 
простая,  естественная  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  оригинальная  и,  наконецъ, 
<1)  контрапунктическая  техника,  нигдѣ  не  превращающаяся  въ  цѣль, 
но  дающая  композитору  полное  господство  надъ  звуковымъ  мате¬ 
ріаломъ.  Кромѣ  Брикси,  между  чешскими  композиторами  духовной 
музыки  замѣчателенъ  Зегеръ  (1716 — 1782  г.),  выдающійся  орга¬ 
нистъ  и  контрапунктистъ,  образовавшій  многихъ  прекрасныхъ  ком¬ 
позиторовъ  *).  Къ  •  числу  его  учениковъ  принадлежалъ  Іоаннъ 
Антонъ  Кожелухъ  (1738 — 1814  г.),  сочинявшій  мессы,  ораторіи,  а 
также  и  оперы.  Родственникъ  и  ученикъ  предыдущаго,  Леопольдъ 
Кожелухъ  отличался  какъ  виртуозъ  на  фортепіано  и  сочинялъ  для 
названнаго  инструмента.  Между  чехами  въ  прошломъ  столѣтіи  и 
началѣ  нынѣшняго  обращаютъ  на  себя  вниманіе  слѣдующіе  замѣ¬ 
чательные  виртуозы:  Дуссекъ,  Елинѳкъ  и  Карлъ  Черни  (1791  — 
1857  г.),  знаменитый  педагогъ,  написавшій  множество  этюдовъ  и 
другихъ  произведеній  для  фортепіано,  образовавшій  многихъ  пре¬ 
красныхъ  піанистовъ  и  имѣвшій  въ  числѣ  своихъ  учениковъ  Фр. 
Листа  2). 

Изъ  виртуозовъ  на  другихъ  инструментахъ  замѣчательны: 
кларнетистъ  Бэръ,  віолончелистъ  Смрчекъ,  скрипачи  братья  Бенда 
и  др.  3). 

Послѣ  наполеоновскихъ  войнъ  національное  движеніе  обна¬ 
ружилось  и  въ  Чехіи.  Въ  музыкальномъ  отношеніи  оно  проявилось 
въ  собираніи  чешскихъ  народныхъ  пѣсенъ  и  въ  стремленіи  упо¬ 
треблять  народные  мотивы  въ  формахъ  художественной  музыки. 
Мартиновскій  гармонизировалъ  народныя  чешскія  пѣсни,  собранныя 

])  Н.  Віѳташі.  Мдізік-Ьехікоп.  б  АиЯаце.  Ьеіргіц.  1900.  8.  1041.  (Агі. 
8е§ѳг1). 

2)  Ж.  Черни,  хотя  и  быя-ь  ученикомъ  Бетховена,  но,  какъ  композиторъ, 
принадлежитъ  плеядѣ  салонныхъ  сочинителей  безсодержательной  музыки 
первой  половины  XIX  вѣка,  наполненной  пошлыми  пассажами,  чтобы  обна¬ 
ружить  бѣглость  пальцевъ.  Къ  такимъ  композиторамъ  принадлежатъ:  Ріѳуѳі, 
8іеіЬѳ1(;,  ХѴапІіаі,  8іѳгкеІ,  Оѳііиек,  Ніілѣеп,  Негг,  Ан.  Конскій  и  проч. 
(Ы.  Кіѳтапп.  ОезсЬісЬіе  сіег  Миаік  вѳіЬ  ВѳеіЬоѵеп.  Вегііп  иші  Віиііцагк.  1901. 
8.  311—313. 

3)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 

стр.  427. 
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чешскимъ  поэтомъ  Эрбеномъ.  Вейтъ,  композиторъ  камерной  музыки, 
сочинялъ  романсы  въ  народномъ  стилѣ.  Вейтъ,.  Іэлень,  Вашакъ  и 
Кржиковскій  писали  для  мужского  хора,  сообщая  своимъ  произве¬ 
деніямъ  національный  колоритъ  *). 

Національный  элементъ  сталъ  проникать  и  въ  чешскую  оперу. 
Францъ  Шкраупъ  2)  (1801—1862  г.)  сталъ  вводить  въ  свои  чеш¬ 
скія  оперы  мѣстный  колоритъ  и  народные  мотивы.  Лучшія  его 
оперы:  Бгаіепік,  Свадьба  Любуши  и  др.  Одинъ  изъ  нумеровъ  его 
комической  оперы:  «Віісііоѵаска»  сдѣлался  любимой  національной 
пѣсней  всего  чешскаго  народа:  «Кйе  сіошоѵ  шщ»  3).  Еще  сильнѣе 
проявляется  національная  тенденція  у  современнаго  композитора 
Скучерскаго  (ЗкиЬегзку  1830—1892)  4)  въ  особенности  въ  его 
исторической  оперѣ  «Владиміръ»  б) 

За  будущность  чешской  музыки  ручаются  главнымъ  образом ь 
Пражская  консерваторія,  открытая  въ  1811  г.  6)  и  хоровыя  обще¬ 
ства,  изъ  которыхъ  самое  значительное  «НіаЬоІ»  7 ).  Этимъ  хоро¬ 
вымъ  обществамъ  Чехія  обязана  широкой  музыкальной  пропагандой 
въ  средѣ  простого  народа. 

Если  чешская  народность  въ  музыкальномъ  отношеніи  особенно 
замѣчательна  своими  пѣснями,  то  польская  преимущественно  отли¬ 
чается  своими  танцевальными  мотивами  8).  Польскіе  танцы:  мазурка, 
полонезъ,  краковякъ  отличаются  бойкимъ  оригинальнымъ  ритмомъ  ■')•, 
Къ  польскимъ  народнымъ  инструментамъ  принадлежатъ:  варганы, 
замры  или  зурны  (родъ  гобоя),  кобзы  или  рыли,  литавры  и 
скрипки  10). 

Контрапунктическая  многоголосная  музыка  рано  появилась  въ 


і)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 

отр.  434._^  КіѳтапПі  СгезсЬісІіѣе  <іѳг  Ми8ік  аеіі  ВѳеЫіоѵѳп,  Вегііп  ипй 

Зѣиѣіеаіѣ.  1901.  8.  627 — 528.  ом,  .  , 

з\  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль. 

от  433 

<тр  ■*)  Н.  Віешапп.  ОевоЬісЬіе  йег  Миаік  аеік  ВееЫюѵѳп.  ВѳгИп  ипй  8іи«- 

сагѣ.  1901.  8.  628.  ол/,  .  , 

6)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  18ЬЬ.  Апрѣль, 

стр.  Кіѳтагіп  д|иаік-Ьехікоп.  б  Аийаде.  Ьеіргіе.  1900.  8.  593.  (Агь. 

Копаегѵаіогтт).  ...  и,  10,.е  .  Т„Ѵ«,„Т 

7)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 

СТР‘  8)  Долька  обязана  своимъ  появленіемъ  импровизаціи  простой  чешской 
дѣвушки.  Слово  „полька11  происходитъ  отъ  „роі“  (половина:  танецъ  осно¬ 
ванъ  на  полушагахъ).  Роіка  ігешЫапіе  есть  тоже  національный  чешскій 
танецъ  „ігааак11  (буквально— трясучка).  (См.  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ. 
Русскій  Вѣстникъ.  1866.' Апрѣль,  стр.  430). 

9)  Тамъ  асе,  стр.  414. 
ю)  Тамъ  лее,  стр.  416. 
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Польшѣ.  Выше  было  замѣчено,  что  извѣстный  германскій  компози¬ 
торъ  Финкъ,  жившій  въ  первой  половинѣ  ХУ  в.,  получилъ  свое 
музыкальное  образованіе  въ  этой  странѣ.  Музыка  хоровъ  въ  траги¬ 
комедіи:  «Міевориві  пасіпі  Міезоризіпе » ' ) (XVII  в.)  считается  первымъ 
памятникомъ  народнаго  искусства  въ  Польшѣ.  Но  это  произведеніе, 
какъ  и  предшествующія  ему  театральныя  произведенія  съ  музыкой, 
вѣроятно,  представляютъ  результатъ  вліянія  церковно-католической 
музыки  запада. 

Владиславъ  ІУ  (1595—1648  г.)  выписалъ  въ  Варшаву  труппу 
итальянскихъ  пѣвцовъ* 2).  Вліяніе  итальянское  смѣнилось  француз¬ 
скимъ  (при  Янѣ-Казимірѣ) 3).  При  Августѣ  III  (1696  1763  г.) 

появляется  снова  итальянская  труппа  на  польской  сценѣ4).  Первый 
опытъ  польской  оперы  сдѣланъ  Матвѣемъ  Каменскимъ  (1734  1821), 

который  былъ  родомъ  словакъ.  Хотя  ему  приписывается  честь  творца 
польской  оперы,  но  онъ,  не  зная  основательно  польскаго  языка,  пи¬ 
салъ  въ  итальянскомъ  стилѣ  комическія  оперы  на  сюжеты  изъ  на¬ 
родной  жизни  5).  Національный  польскій  музыкальный  элементъ  во¬ 
дворяется  въ  польской  оперѣ,  благодаря  чеху  Стефани  (во  второй 
половинѣ  1 8-го  вѣка).  Этотъ  композиторъ  подслушивалъ  у  польскаго 
народа  его  музыку  и  примѣнялъ  ее  къ  своимъ  операмъ  6). 

Большую  пользу  польской  оперной  музыкѣ  принесъ  Іосифъ  Эльс- 
неръ  (1769—1854  г.).  Онъ  былъ  родомъ  нѣмецъ  и  внесъ  въ  свои 
польскія  оперы  подражанія  нѣмецкихъ  образцамъ.  Въ  своихъ  ко¬ 
мическихъ  операхъ  онъ  зависѣлъ  отъ  французскихъ  композиторовъ. 
Эльснѳръ  замѣчателенъ  своею  педагогическою  дѣятельностію.  Онъ  об¬ 
разовалъ  талантъ  Шопена  и  основалъ  Варшавскую  консерваторію  въ 
182 1  г., 7),  выпустившую  многихъ  прекрасныхъ  музыкантовъ  8). 

Зависимость  отъ  нѣмецкой  музыки,  въ  осооенности  подражаніе 
Моцарту,  замѣтны  въ  произведеніяхъ  современника  Эльснера,  Карла 
Курпинскаго 9).  Впрочемъ,  народно-польскіе  музыкальные  элементы 

і)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 

Р  2)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 
стр.  416. 

з)  Тамъ  же,  стр.  416. ' 

*)  Тамъ  ясѳ,  стр.  416. 

5)  Тамъ  же.  стр.  416.  (Ор.  Н.  Шѳтапп.  безеЫсЬЬе  йег  Миаік  зеіі  Вееі;- 
Ьоѵеп.  Вегііп  ипй  ЗѣиіЯ^агЬ.  1901.  8.  499).  _ 

°)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 
отр  417 

7)  Тамъ  же,  стр.  419.  (Ср.  Н.  Шетвпп.  ОѳзсЬісМе  йег  Миаік  веН  Веек- 
Іюѵѳп.  Вегііп  ипй  84и«§агѣ  1901.  8.  314,  499).  Варшавская  консерваторія 
произошла  изъ  школы  органистовъ,  основанной  въ  1815  г.  См.  іЪій.  в.  499). 

8)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Апрѣль, 
стр.  419. 

9)  Тамъ  же,  стр.  420. 
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въ  его  операхъ  обнаруживаются  уже  весьма  рельефно.  Самымъ  вы¬ 
дающимся  представителемъ  національной  польской  оперы  является 
Монюшко  (1820— 1872  г.),  опера  котораго  «Галька»,  данная  впер¬ 
вые  въ  Варшавѣ  въ  1858  г.,  имѣла  громадный  успѣхъ1). 

/  '■  - 

ГЛАВА  ХЫХ. 

Первобытная  музыка  русскихъ  предковъ 2). 

Въ  миѳѣ  о  новгородскомъ  купцѣ  Садко  отразилось  чарующее 
впечатлѣніе,  производимое  музыкой  на  нетронутую,  дѣвственную 
природу  русскихъ  предковъ: 

«Какъ  началъ  играть  Садко  въ  гуоелки  ярочваты, 

Какъ  началъ  плясать  царь  морской  въ  синемъ  морѣ, 

Какъ  расплясался  царь  морской. 

Игралъ  Садко  сутки,  игралъ  и  другія, 

Да  игралъ  еще  Садко  и  третія, 

А  все  пляшетъ  царь  морской  въ  синемъ  морѣ. 

Въ  синемъ  морѣ  вода  всколыхалася, 

Съ  яселтымъ  пескомъ  вода  смутилася, 

Стала  разбивать  мвого  кораблей  на  синемъ  морѣ, 

Стало  много  гибнуть  имѣньицѳвъ, 

Стало  много  товуть  людей  праведныхъ» 

Всеобъемлющій  геній  древняго  Бояна  поэтически  изображается 
въ  «Словѣ  о  полку  Игоря»: 

«Коли  вѣщему  Бояву  прилучалося 
Про  кого-нибудь  пѣсню  складывать, 

Растекался  мыслью  онъ  но  лѣсу. 

Мчался  сЬрымъ  волкомъ  по-полю 
И  сизымъ  орломъ  йодъ  облакомъ». 

Подобно  бардамъ  и  скальдамъ,  Боянъ  преимущественно  вос¬ 
пѣвалъ  подвиги  боевого  удальства: 

«А  персты  свои  искусные 
Распускалъ  онъ  по  живымъ  струнамъ, 

И  во  славу  удалыхъ  князей 
Рокотали  струны  вѣщія». 


')  Тамъ  же,  стр.  422.  (Ср.  Н.  Кіѳтапп.  О-еасЬісЬіѳ  іег  Мивік  аѳіЬ  Вѳѳі- 
йоѵеп.  Вегііп  шиі  8іиіі§агі.  1901.  8.  499). 

3)  О  русской  музыкѣ  см.  ст.  С.  К.  Булича,  помѣщенную  въ  Энцикло¬ 
педическомъ  словарѣ  Ф.  А.  Брокгауза  и  И.  А.  Ефрона.  Опб.  1889,  т.  XXV III, 
стр.  875 — 717  съ  подробными  библіографическими  указаніями. 
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Славяне  искони  отличались  глубокою  любовью  къ  музыкѣ.  «Сѣ¬ 
верные  Венеды,  пишетъ  Карамзинъ,  въ  шестомъ  вѣкѣ  сказывали  Гре¬ 
ческому  Императору,  что  главное  услажденіе  жизни  ихъ  есть  му¬ 
зыка,  и  что  они  берутъ  обыкновенно  въ  путь  съ  собою  не  оружіе, 
а  кифары  или  гусли,  ими  выдуманныя.  Волынка,  гудокъ  и  дудка 
были  также  извѣстны  предкамъ  нашимъ:  ибо  всѣ  народы  Славянскіе 
донынѣ  любятъ  ихъ.  Не  только  въ  мирное  время  и  въ  отчизнѣ,  но 
и  въ  набѣгахъ  своихъ,  въ  виду  многочисленныхъ  враговъ,  славяне 
веселились,  пѣли  и  забывали  опасность.  Такъ  Прокопій,  описывая 
въ  592  году  ночное  нападеніе  Греческаго  Вождя  на  ихъ  войско, 
говоритъ,  что  они  усыпили  себя  пѣснями,  и  не  взяли  никакихъ  мѣръ 
предосторожности».  Основываясь  на  извѣстіи  нѣкоторыхъ  византій¬ 
скихъ  историковъ,  Карамзинъ  приводитъ  еще  слѣдующій  фактъ,  ука¬ 
зывающій  на  значеніе  музыки  у  славянъ:  «Греки  взяли  въ  плѣнъ 
трехъ  чужеземцевъ,  имѣвшихъ,  вмѣсто  оружія,  кифары  или  гусли. 
Императоръ  спросилъ,  кто  они? — Мы  Славяне,  отвѣтствовали  чуже¬ 
земцы,  и  живемъ  на  огромнѣйшемъ  концѣ  Западнаго  Океана  (моря 
Балтійскаго).  Ханъ  Аварскій,  приславъ  дары  къ  нашимъ  старѣй¬ 
шинамъ,  требовалъ  войска,  чтобы  дѣйствовать  противъ  Грековъ.  Ста¬ 
рѣйшины  взяли  дары,  но  отправили  къ  хану  съ  извиненіемъ,  что 
не  могутъ  за  великою  отдаленностью  дать  ему  помощи.  Мы  сами 
были  пятнадцать  мѣсяцевъ  въ  дорогѣ.  Ханъ,  не  взирая  на  святость 
посольскаго  званія,  не  отпускалъ  насъ  въ  отечество.  Слыша  о  бо¬ 
гатствѣ  и  дружелюбіи  Грековъ,  мы  воспользовались  случаемъ  уйти 
во  Ѳракію.  Съ  оружіемъ  обходиться  не  умѣемъ  и  только  играемъ 
на  гусляхъ.  Нѣтъ  желѣза  въ  странѣ  нашей:  не  зная  войны  и  любя 
музыку,  мы  ведемъ  жизнь  мирную  и  спокойную»  *). 

Наши  предки  владѣли  довольно  значительнымъ  числомъ  ин¬ 
струментовъ  2).  Кромѣ  упомянутыхъ  Карамзинымъ  гуслей,  волынки, 
гудка  и  дудки,  у  нихъ  были:  балалайка,  бандура,  сурна,  свирѣль, 
жалейка  3),  сопѣли,  сурьмы,  домры,  накры,  рога,  барабаны  и  пр. 
Гусли  и  свирѣли — инструменты  первобытные.  Въ  русскихъ  сказкахъ 
упоминается  о  похожденіяхъ,  съ  цѣлью  добыть  чудныя  гусли,  подъ 
звуки  которыхъ  плясали  люди  и  звѣри4).  О  происхожденіи  свирѣли 


')  Карамзинъ.  Исторія  Государства  Россійскаго.  Изд.  2.  Спб.  1818,  т.  I. 
стр.  26 _ 27. 

а)  Вл.  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр. 
82 — 89.  Ср.  О  русской  музыкѣ  С.  К.  Вулича  въ  Энциклопедическомъ  Словарѣ 
Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  Т.  28,  стр.  676 — 679. 

3)  Жалейка.  Дудка  изъ  тростника.  (Словарь  русскаго  языка,  состав¬ 
ленный  вторымъ  отдѣленіемъ  Императорской  Академіи  Наукъ.  Второго 
тома  выпускъ  первый,  Спб.  1897,  столбецъ  191). 

*)  Ал.  Н.  Веселовскій.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Іюль,  стр.  99. 
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миоъ  разсказываетъ,  что  «три  сестры  пошли  въ  лѣсъ  по  ягоды,  одна, 
изъ  нихъ  набрала  ягодъ  больше,  а  двѣ  другія  изъ  зависти  ее  убили, 
подъ  кустикомъ  положили,  елочкой  накрыли.  На  елочкѣ  выросъ  цвѣ¬ 
токъ.  Проѣзжій  хотѣлъ  его  сорвать;  цвѣтокъ  сначала  не  давался,  но 
потомъ  вытянулся  и  запѣлъ.  Проѣзжій  сдѣлалъ  изъ  цвѣтка  дудку, 
которая  и  повѣдала  о  злодѣяніи»  >). 

Къ  шумящимъ  инструментамъ  принадлежали:  барабаны,  бубны, 
литавры,  накры  и  др.  Къ  духовымъ,  кромѣ  упомянутой  свирѣли,  от¬ 
носятся  дудки,  сурны,  волынки  и  пр.  Сурны — восточнаго  проис¬ 
хожденія;  они  издавали  рѣзкіе  звуки.  Волынка— мѣхъ  съ  тремя 
трубками.  Самые  многочисленные  инструменты  были  струнные:  упо¬ 
мянутые  гусли  съ  металлическими 1  2)  струнами  походили  на  гори¬ 
зонтальную  арфу :!);  гудокъ — родъ  скрипки  съ  тремя  струнами,  по 
которымъ  играющій  водитъ  смычкомъ;  рыли,  или  лиры,  струнный 
инструментъ,  въ  которомъ  смычекъ  былъ  замѣненъ  колесомъ;  домра 4 5) — 
родъ  гитары,  струны  которой  приводились  въ  вибрацію  пальцами. 
На  домрѣ  были  лады.  Этотъ  инструментъ  есть  первообразъ  нашей 
балалайки.  На  бандурѣ  и  кобзѣ  6),  было  отъ  восьми  до  двадцати 
пяти  струнъ  и  болѣе.  Кобза  преимущественно  употреблялась  въ 
Малороссіи. 

Многіе  инструменты  и  сопровождаемыя  ими  пѣсни  возникли 
еще  въ  языческую  эпоху.  Глубокая  древность  русской  пѣсни  обна- 
рулсивается  въ  ея  особенностяхъ,  которыми  она  рѣзко  отличается 
отъ  пѣсни  западно-европейской,  созданной  въ  болѣе  позднюю  эпоху. 
Особенности  русской  пѣсни  заключаются  въ  ритмическомъ,  мелоди¬ 
ческомъ  и  гармоническомъ  отношеніяхъ. 

Большая  часть  древнѣйшихъ  русскихъ  пѣсенъ  лишена  симме¬ 


1)  Вл.  Михнѳвичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  10. 

2)  Ал.  С.  Фаминцынъ.  Гусли.  Спб.  1890.  Стр.  26.  Упомянутый  авторъ 
предполагаетъ,  „что  древнія  славянскія  гусли  имѣли  около  7  или  8  струнъ11 
(стр.  24). 

3)  Слово  „гусли1*  обозначало  разнообразные  инструменты,  но  „у  восточ¬ 
ныхъ  Славянъ,  т.  е.  Русскихъ,  подъ  словомъ  гусли  понимаютъ  инструментъ, 
имѣющій  видъ  горизонтальной  арфы11.  (Тамъ-зке.  стр.  2,  16). 

4)  Ал.  С.  Фаминцынъ.  Домра  и  сродные  ей  музыкальные  инструменты 
русскаго-  народа:  балалайка,  кобза,  бандура,  торбанъ,  гитара.  Спб.  1891. 

5)  Кобза — восточнаго  происхожденія.  Бандура,  вытѣснившая  кобзу, 

западнаго  происхожденія.  Прототипъ  ея — англійская  бандора.  (См.  ст.  С.  К. 

Булича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ  словарѣ  Брокгауза  и 
Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  678). 

„Въ  настоящее  время  кобза  считается  синонимомъ  бандуры".  Ал.  С. 

Фаминцынъ.  Домра  и  сродные  ей  музыкальные  инструменты  русскаго  народа: 

балалайка,  кобза,  бандура,  торбанъ,  гитара.  Спб.  1891,  стр.  86.  О  бандурѣ 

тамъ-жѳ,  стр.  110. 
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трическаго  склада:  составляющіе  ихъ  періоды  не  соотвѣтствуютъ  другъ 
другу  по  числу  тактовъ  1). 

Сокальскій  въ  своей  книгѣ  «Русская  народная  музыка»  утверэк- 
даетъ,  что  изъ  существующихъ  строевъ:  естественнаго,  пиѳагорей- 
скаго  и  темперованнаго,  послѣдній  чуждъ  русской  пѣснѣ.  Она  осно¬ 
вана  на  естественномъ  строѣ,  поэтому  исполненіе  на  современныхъ 
темперованныхъ  инструментахъ  ее  искажаетъ  (стр.  33).  Впрочемъ, 
русская  народная  пѣсня  пользуется  не  одними  естественными  интер¬ 
валами,  но  и  пиоагорейскими  (стр.  18,  199).  Подобно  тому,  какъ 
современный  темперованный  строй  не  свойственъ  русской  народной 
пѣснѣ,  ей  чужды  и  наши  мажорный  и  минорный  лады.  Въ  рус¬ 
скихъ  народныхъ  пѣсняхъ  иногда  замѣчается  древняя  гамма  изъ  пяти 
тоновъ:  Ал.  С.  Фаминцынъ  въ  своей  книгѣ:  Древняя  индо-китай¬ 
ская  гамма»  (Спб.  1889)  пишетъ:  «Изъ  124  нумеровъ  сборника 
г.  Пальчикова  около  90,  т.  е.  около  трехъ  четвертей  всѣхъ  издан¬ 
ныхъ  имъ  пѣсенъ,  оказываются  основанными  на  5-тоновой  мажор- 
ной  гаммѣ;  во  многихъ  изъ  этихъ  пѣсенъ,  правда,  затрогиваются  и 
невходящіѳ  въ  соотвѣтствующій  звукорядъ  интервалы,  но  главная 
основа  и  въ  нихъ  несомнѣнно  5-тоновая,  вслѣдствіе  чего  главной 
характеристической  чертой  мелодическаго  рисунка  ихъ  слузкат'^  не¬ 
однократно  встрѣчающіеся  скачки  голоса  черезъ  неприсущіе  5-то- 
новому  звукоряду  интервалы  кварты  и  септимы»  (стр.  115).  Со¬ 
кальскій  въ  своей  книгѣ:  «Русская  народная  музыка»  высказываетъ 


і)  Сокальскій  въ  своей  книгѣ:  „Русская  народная  музыка11  (Харьковъ 
1888)  пишетъ,  что  это  явленіе  происходитъ  вслѣдствіе  насильственнаго  под¬ 
чиненія  русской  пѣсни  законамъ  несвойственнаго  ей  ритма.  „Никогда  не 
слѣдуетъ  забывать,  что,  внося  въ  русскую  пѣсню  наши  тактовыя  черточки, 
мы  вносимъ  въ  народную  пѣсню  и  наши,  ей  чуждые,  акценты11  (стр.  317). 
Л  о  мнѣнію  упомянутаго  автора,  „истинныя  народный  тактъ  есть  полустихъ. 
Но  при  не  абсолютномъ  равенствѣ  зтихъ  полустиховъ,  и  такты  выходятъ 
только  близко  равными  и  вполнѣ  уравниваются  уже  пріемами  исполненія 
пѣсни11  (стр.  280  — 281).  При  записываніи  русской  пѣсни  Сокальскій  совѣтуетъ 
руководствоваться  слѣдующимъ  соображеніемъ:  „Такъ  какъ  народный  тактъ 
ость  полустишіе,  то  самое  правильное  было  бы  укладывать  пѣсню  въ  ноты 
и  тактъ,  отдѣляя  тактовыми  черточками  одно  полустишіе  отъ  другого.  При 
этомъ  слѣдуетъ  отбросить  въ  сторону  систему  тактовыхъ  акцентовъ  и  имѣть 
въ  виду  только  главный  акцентъ  (удареніе)  полустишія,  который  почти 
всегда  ударяется  и  въ  напѣвѣ11  (стр.  317).  Тогда  исчезнутъ  мнимыя  нѳпра- 
вильности  ритма  въ  русской  п'Ьсн'ѣ.  „Вообще,  пишетъ  Сокальскій,  мнѣніе 
объ  излюбленной  будто  бы  народомъ  неправильности  ритма,  о  безпричинной 
перемѣнѣ  такта  и  пристрастіи  къ  тактамъ  въ  й/4  и  7 * * */« ,  значительно  теряютъ 
почву,  когда  присмотрѣться  къ  дѣлу  ближе  и  внимательнѣе.  Означенные 
такты  являются  довольно  рѣдко,  перемѣны  такта  бываютъ  всегда  мотиви¬ 
рованы  и  случаются  рѣже,  чѣмъ  это  говорятъ,  если  разложить  напѣвъ  по 
народному  такту;  ритмическія  лее  неправильности  уже  совсѣмъ  рѣдки  и 
называются  такъ  потому  только,  что  пѣсня  не  укладывается  удобно  въ 
современный  тактъ"  (стр.  336). 
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также,  что,  такъ  называемая,  китайская  гамма  служитъ  основою  мно¬ 
гихъ  русскихъ  народныхъ  пѣсѳнъ:  «Дѣло  въ  томъ,  замѣчаетъ  Со¬ 
кальскій.  что  гамму  напрасно  называютъ  «китайской».  Ее  слѣдуетъ 
назвать  не  именемъ  народа,  а  именемъ  эпохи,  т.  е.  гаммою  «эпохи 
кварты " ,  какъ  цѣлаго  историческаго  фазиса  въ  музыкальномъ  раз¬ 
витіи,  черезъ  который  прошла  древнѣйшая  музыка  всѣхъ  народовъ» 
(стр.  41).  Присутствіе  гаммы  изъ  пяти  тоновъ  въ  русскихъ  народ¬ 
ныхъ  пѣсняхъ  доказываетъ  ихъ  древность.  Со  временемъ  недостаю¬ 
щіе  два  тона  были  найдены  и  вошли  въ  составъ  пѣсенъ '). 

Вопросъ  объ  основѣ  русскихъ  народныхъ  пѣсѳнъ  весьма  важенъ 
при  ихъ  гармонизаціи.  Послѣдняя  не  должна  искажать  ихъ  свое¬ 
образности.  Эта  задача  была  бы  легко  разрѣшима,  если  бы  можно 
было  руководствоваться  гармонизаціей,  которую  самъ  народъ  при¬ 
даетъ  пѣснямъ.  Но  до  сихъ  поръ  не  вполнѣ  рѣшено,  какъ  поетъ 
русскій  народъ:  унисонно  или  многоголосно. 

Сокальскій  считаетъ,  что  русская  народная  пѣсня  состоитъ  лишь 
изъ  мелодіи  и  ритма2).  Наоборотъ,  Ю.  Н.  Мельгуновъ  утверждаетъ, 
что  русскій  народъ,  когда  поетъ  хоромъ,  то  создаетъ  своеобразную 
полифонію,  такъ  какъ  каждый  участвующій  въ  пѣніи  исполняетъ 
не  тождественную  мелодію,  а  одинъ  изъ  варіантовъ  одной  и  той  лее 
пѣсни 3). 


*)  Ю.  Н.  Мельгуновъ  въ  предисловіи  къ  своему  сборнику  русскихъ 
пѣсенъ  утверждаетъ,  что  онѣ  основаны  на,  такъ  называемыхъ,  натуральной 
мажорной  и  минорной  гаммахъ.  Въ  основѣ  обѣихъ  этихъ  гаммъ  сохраняется 
одинаковая  формула:  1,  1,  '/г,  1,  1,  1,  1  /а ,  если  мажорную  гамму  взять  въ 
восходящемъ  направленіи  отъ  тоники  до  ея  октавы  (с  (1  е  Г  5  і  1і  с  ), 


і  і  ‘/,  1  іі  V» 

а  минорную — въ  нисходящемъ  направленіи  отъ  доминанты  до  ея  октавы 
е  б.  с  й  а  §  I  е.  (См.  Русскія  пѣсни  непосредственно  съ  голосовъ 


1  і  V»  I  1  1  V» 

народа  записанныя  и  съ  объясненіями  изданныя  Ю.  П.  Мельгуновымъ. 
Выпускъ  первый.  Москва  1879,  стр.  IV— VI). 

2)  „Отсутствіе  гармоніи  заставляло  народное  творчество  искать  только 
въ  мелодіи  и  ритмѣ  тѣхъ  рессурсовъ  выразительности,  которые  наша  совре¬ 
менная  музыка  осуществляетъ,  имѣя  подъ  рукою,  кромѣ  мелодіи  и  ритма, 
неисчерпаемыя  краски  гармоніи,  рѳссурсы  модуляціи,  богатссво  и  разнооб¬ 
разіе  музыкальныхъ  формъ'1  (Сокальскій.  „Русская  народвая  пѣсня".  Харь¬ 
ковъ.  1888,  стр.  1) 

3)  Ю.  П.  Мельгуновъ  въ  своемъ  сборникѣ  русскихъ  пѣсенъ  (Русскія 
пѣсни  непосредственно  съ  голосовъ  народа  записанныя  и  съ  объясненіями 
изданныя  Ю.  П.  Мельгуновымъ.  Москва.  1879.  Выпускъ  первый,  стр.  XX) 
утверждаетъ,  „что  русскій  народъ  въ  своихъ  хоровыхъ  пѣсняхъ  исполняетъ 
мелодіи  не  унисонно,  а  съ  своеобразномъ  полифоническимъ  сопровожде¬ 
ніемъ".  „Русскія  народныя  пѣсни,  сохранившія  древность,  замѣчаетъ  Ю.  П. 
Мельгуновъ  (стр.  VII)  состоятъ  также  изъ  мелодіи  и  не  сопровождаются 
аккордами  въ  смыслѣ  западной  Музыки,  но  варіанты  пѣсенъ  всегда  указы¬ 
ваютъ  на  гармоническое  происхожденіе  мелодій". 
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Разнорѣчивость  мнѣній  о  русскомъ  народномъ  пѣніи  является 
результатомъ  трудности  изучить  этотъ  предметъ.  Русская  народная 
пѣсня  теперь  слышится  все  рѣже  и  рѣже.  Съ  теченіемъ  времени 
остается  все  менѣе  тѣхъ  мѣстъ,  гдѣ  она  сохранилась  въ  ея  перво¬ 
начальномъ  видѣ.  Сборники  же  русскихъ  пѣсенъ  не  даютъ  вполнѣ 
яснаго  понятія  о  народной  музыкѣ,  потому  что  тѣ,  которые  ее  кла¬ 
дутъ  на  ноты,  едва  ли  могутъ  вполнѣ  объективно  отнестись  къ 
своему  предмету.  Правъ  Сокольскій,  замѣчающій  въ  упомянутой 
книгѣ,— «что  субъективность  пѳрекладыватѳля  замѣтно  отражается 
на  тактовой  редакціи  записанныхъ  пѣсенъ»  (стр.  360).  Сама  нотація 
не  въ  состояніи  вполнѣ  точно  воспроизвести  народную  русскую 
пѣсню  ’). 

Высокое  эстетическое  достоинство  русскихъ  пѣсенъ  признано 
всѣми.  Въ  ихъ  глубокой  задушевности  отразилась  психическая  жизнь 
народа.  Въ  русской  пѣснѣ  выразилась  глубокая  грусть,  навѣянная 
однообразной,  суровой  природой,  вызывающей  на  тяжелую,  безотрад¬ 
ную  борьбу,  и  тѣми  неблагопріятными  историческими  обстоятель¬ 
ствами,  какъ,  напримѣръ,  монгольскимъ  игомъ,  крѣпостнымъ  пра¬ 
вомъ,  подъ  вліяніемъ  которыхъ  складывался  русскій  національный 
характеръ  2).  Но  подобно  тому,  какъ  удары  судьбы  не  сломили 
національной  силы  русскаго  народа,  и  пѣсни  его  не  представляютъ 
одного  лишь  музыкальнаго  выраженія  скорби:  нѣкоторыя  изъ  нихъ 
проникнуты  мощной  силой  и  бойкимъ  веселіемъ. 

')  Такъ,  напримѣръ,  сборники,  вслѣдствіе  несовершенства  нотаціи,  нѳ 
въ  состояніи  дать  понятія  о  томъ,  въ  какомъ  строѣ  поетъ  русскій  пародъ: 
въ  естественномъ,  пиѳагорѳйокомъ  или  темпѳрованномъ?  Сокальскій 
утверждаетъ,  что  строй  русской  народной  пѣсни  естественный,  въ  которомъ 
иногда  являются  пиѳагорейскіе  интервалы.  Но  упомянутый  авторъ  доказы¬ 
ваетъ  свое  мнѣніе  тѣмъ,  что  исполненіе  русской  пѣсни  на  темпѳрованномъ 
фортепіано  не  удовлетворяетъ  крестьянина  (Сокальскій.  Русская  народная 
музыка.  Харьковъ.  1888,  стр.  33).  Но.  можетъ  быть,  русскій  крестьянинъ  въ 
данномъ  случаѣ  не  удовлетворяется  вслѣдствіе  чуждаго  ему  тембра  фор¬ 
тепіано? 

Для  того,  чтобы  сохранить  русскую  пѣсню  въ  ея  настоящемъ  видѣ, 
безъ  всякаго  искаженія  и  облегчить  возможность  ея  научнаго  изслѣдованія, 
цѣлесообразнѣе  прибѣгать  къ  помощи  фонографа. 

2)  Художественно  передаетъ  „Запѣвка"  Мея,  какъ  слагалась  русская 
пѣсня: 

Охъ,  пора  тѳбѣ  на  волю,  пѣсня  русская, 

Благовѣстная,  побѣдная,  раздольная, 

Ногородная,  посельная,  попольная, 

Непогодою— невзгодою  повитая, 

Во  крови,  въ  слезахъ  крещенная-омытая! 

Охъ,  пора  тѳбѣ  на  волю,  пѣсня  русская! 

Не  сама— собой  ты  спѣлася-сложилася: 

Оъ  пустырей  тебя  намыло  снѣгомъ-дождикомъ, 

Нанесло  тебя  съ  пожарищъ  дымомъ-копотыо, 

Намело  тебя  съ  сырыхъ  могилъ  метелицей... 
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Главными  представителями  музыкальнаго  искусства  у  русскаго 
народа  были  скоморохи.  «Народное  преданіе  не  дѣлаетъ  строгаго 
различія  между  пѣвцомъ-гусельникомъ,  поющимъ  серьезныя  героиче¬ 
скія  или  историческія  пѣсни  или  былины,  и  пѣвцомъ-потѣшникомъ 
и  плясуномъ,  забавляющимъ  толпу  площадными  пѣснями,  шутками 
и  выходками.  И  тотъ  и  другой  носятъ  на  народномъ  языкѣ  одно 
названіе:  «скоморохъ»,  «гудѳцъ»  (или  «игрецъ»),  «веселый  моло¬ 
децъ»  ]).  Пѣвцы-гусельники  повѣствовали  о  подвигахъ  богатырей, 
«поборающихъ  разныхъ  чудовищъ:  дышащаго  пламенемъ  змѣя  Горын- 
чича.  бабу  Горынкину,  Тугарина  Зміевича,  Соловья  разбойника» *  2). 
о  былыхъ  временахъ,  далекихъ  странахъ  и  т.  п.  3).  «Умѣльцы», 
потѣшавшіе  народъ  своимъ  искусствомъ,  дѣлились  на  бахарей  (ска¬ 
зочниковъ),  домрачеевъ  (отъ  домры),  накрачеевъ  (отъ  накры),  гусель¬ 
никовъ,  гудельниковъ,  скрипотчиковъ,  волынщиковъ,  скомороховъ, 
медвѣдчиковъ  и  пр.  Они  были  непремѣнными  гостями  на  всѣхъ  де¬ 
ревенскихъ  праздникахъ  и  увеселяли  народъ  своими  пѣснями,  игрою 
на  разныхъ  инструментахъ,  разсказами,  шутками,  фокусами  и  пр. 4). 
Распространяя  въ  народѣ  разныя  вѣсти  о  событіяхъ,  совершавшихся 
въ  разныхъ  мѣстахъ,  куда  они  заходили,  при  ихъ  бродячемъ  образѣ 
жизни,  они  играли  роль  какъ  бы  живой  газеты  для  безграмотнаго 
народа  и  будили  общественное  мнѣніе.  Они  тѣшили  народъ  также 
и  сценическими  представленіями  Б).  Послѣднія  иногда  носили  харак¬ 
теръ  мѣткой,  злой  сатиры  на  недостатки  общественнаго  устройства. 
Ея  мишенью  преимущественно  служили:  боярская  спѣсь,  плутни 
торговыхъ  людей  и  пр.  Подобныя  представленія  иногда  бывали 
причиной  вспыхивающихъ  бунтовъ  и  мятежей. 

За  свое  искусство  умѣльцы  брали  съ  народа  довольно  неумѣ¬ 
ренное  вознагражденіе,  которое  они  иногда  вымогали  насильно 

))  А.  С.  Фаминцынъ.  Скоморохи  на  Руси.  Спб.  1889  г.,  стр.  27. 

2)  Тамъ  же,  стр.  39. 

3)  «Чудные  разсказы  про  далекія  мѣста,  «игра  изъ-за  моря»,  нудныя 
попѣ  ствол  ян  Ія  «про  старыя  времена  и  про  нынѣшни  и  про  всѣ  времена 
доселюшни»,  про  странствованія  и  подвиги  богатырей  (позже — про  дѣянія 
князей,  царей),  про  собственное  рожденіе,  собственные  разъѣзды  и  похож¬ 
денія  пѣвца  въ  далекой  чужбинѣ,  величаніе  и  славленіе  князей  и  бояръ, 
«отъ  стараго  до  малаго»— вотъ,  очевидно,  главное  содержаніе  «тонцевъ 
великихъ»  въ  игрѣ  старинныхъ  пѣвцовъ  гусельниковъ,  «игры  великой», 
которая  вызывала  такой  восторгъ  и  удивленіе  въ  слушателяхъ  и  такъ  щедро 
награждалась  княземъ».  (Тамъ  лее,  стр.  49 '. 

*)  Слово  «Скоморохъ»,  вѣроятно,  происходитъ  отъ  слова:  маска, 
маскара  (смѣхъ).  См.  Ал.  О.  Фаминцынъ.  «Скоморохи  на  Руси».  Спб.  1889, 
СТр.  84—86.  Впрочемъ,  до  сихъ  поръ  этимологія  этого  слона  считается  зага¬ 
дочною.  (См.  ст.  С.  К.  Булича  о  русской  музыкѣ  пъ  Энциклопедическомъ 
словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  676). 

5)  А.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Іюль, 
стр.  99 — 100. 
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Они  прибѣгали  къ  воровству  и  грабежу.  Странствуя  по  дорогамъ 
большими  ватагами,  они  были  не  безопасны  для  общественнаго 
спокойствія.  Правительство  предпринимало  мѣры,  желая  ограничить 
ихъ  разгульную,  безпорядочную  жизнь  ').  . 

Впрочемъ,  иногда  и  высокопоставленныя  лица  не  брезгали  уве¬ 
селеніемъ  «уыѣльцевъ»  и  давали  имъ  пристанище  въ  своихъ  домахъ. 
Такимъ  образомъ  между  скоморохами  встрѣчались  такіе,  которые  вели 
осѣдлый  образъ  жизни  2). 

«Около  средины  XVII  вѣка  прохожіе,  бродячіе  ватагами  (въ 
качествѣ  особаго,  рѣзко  отличающагося  отъ  прочихъ,  презираемаго 
всѣми  сословіями)  «веселые  молодцы»  постепенно  сходятъ  со  сцены, 
а  осѣдлые  болѣе  или  менѣе  перерождаются  въ  музыкантовъ  и  сце¬ 
ническихъ  дѣятелей  на  новѣйшій  западно-европейскій  ладъ». 

«Скоморохъ  съ  этого  времени  становится  отжившею  свой  вѣкъ 
историческою  личностью,  хотя  всѣ  отрасли  его  потѣшной  дѣятель¬ 
ности  продолжаютъ  и  нынѣ  жить  и  практиковаться  въ  народѣ». 

«Скоморохъ-пѣвецъ,  древнѣйшій  представитель  народной  поэзіи 
(домрачей,  гусельникъ),  пѣвецъ  миѳическихъ,  богатырскихъ  и  исто¬ 
рическихъ  пѣсѳнъ,  уступаетъ  мѣсто  представителямъ  зарождающагося 
съ  конца  XVI  вѣка  русскаго  литературнаго  стиха». 

«Скоморохъ  гудѳцъ  (гусельникъ,  домрачей,  волынщикъ,  сурна- 
чей),  игрокъ  для  плясокъ,  превратился  въ  музыканта-инструмента- 
листа  (оркестроваго  или  солиста),  мѣняющаго  гусли  или  домры  на 
инструменты  современнаго  западно  европейскаго  оркестра». 

«Скоморохъ-плясунъ  превратился  въ  балетнаго  танцора». 

«Скоморохъ-глумословецъ  и  стихотворецъ,  исполнитель  позо¬ 
ровъ»,  превратился  въ  театральнаго  актера».  (А.  С.  Фаминцынъ. 
Скоморохи  на  Руси.  Спб.  1889.  Стр.  188 — 189). 


*)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  76  — 
82.  Ср.  ст.  С.  К.  Булича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ  словарѣ 
Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  676  —  677. 

2)  „Кромѣ  прохожихъ,  проѣзжихъ  скомороховъ,  издавна  бывали  и 
осѣдлые,  успѣвавшіе  пристраиваться  къ  княжескому  «царскому  двору,  или 

къ  домамъ  богатыхъ  и  знатныхъ  бояръ,  или  просто  проживавшіе  въ  томъ 

или  другомъ  мѣстѣ  (деревнѣ,  слободѣ,  городѣ),  прокармливаясь  тамъ  помощью 
своего  ремесла».  (А.  С.  Фаминцынъ.  «Скоморохи  на  Руси».  Спб.  1889,  стр.  149). 
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ГЛАВА  I. 

Духовное  одноголосное  пѣніе  въ  Роееіи. 

Въ  988  г.  русскій  народъ  принялъ  христіанство.  Первые  пред¬ 
ставители  духовно-христіанскаго  пѣнія,  называвшіеся  причетниками 
или  демественниками,  были  славяне  и  присланы  св.  Владиміру  кон¬ 
стантинопольскимъ  царемъ  и  патріархомъ *  *).  Поэтому  въ  Россіи 
установилось  пѣніе  по  образцу  Восточной  церкви.  Въ  ней  главными 
дѣятелями  по  музыкѣ  были:  Ефремъ  Сиріанинъ,  или  Сиринъ,  Василій 
Великій,  Іоаннъ  Златоустъ  и  Іоаннъ  Дамаскинъ. 

Ефремъ  Сиріанинъ,  умершій  въ  378  г.,  отличается  необыкно¬ 
венною  плодовитостью  въ  своемъ  творчествѣ.  Ему  приписывается 
громадное  число  гимновъ  2). 

Василій  Великій  (329—379  г.)  составилъ  чинъ  литургіи,  ко¬ 
торую  наша  церковь  совершаетъ  въ  извѣстные  дни,  и  заботился  объ 
устроеніи  духовнаго  пѣнія,  достигнувшаго,  благодаря  трудамъ  этого 
святителя,  высокой  степени  совершенства.  «Императоръ  Валснтъ, 
изступленный  защитникъ  аріанства,  а  потому  врагъ  Василія,  рѣшился 
видѣть  Василія  во  время  служенія.  Былъ  праздникъ  Богоявленія, 
стеченіе  народа  у  Василія  было  необычайное.  Императоръ  входитъ 
со  свитою  во  храмъ.  Стройное  пѣніе  псалмовъ,  по  выраженію  На- 
зіанзена,  на  подобіе  волнамъ  грома,  раздавалось  въ  храмѣ;  сонмъ 
народа  уподоблялся  морю:  но  вездѣ  и  во  всемъ  былъ  строгій  по- 


і)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва,  1867,  стр.  67. 

Князь  Владиміръ,  послѣ  крещенія,  по  всѣмъ  вѣроятіямъ,  въ  Корсунѣ 
или  Херсонесѣ  (см.  Н.  Костомаровъ.  Русская  исторія  въ  лот  з  не  описаніяхъ 
ѳя  главнѣйшихъ  дѣятелей.  Спб.  1896.  Т.  1,  стр.  5),  греческомъ  городѣ  на 
юго-западномъ  берегу  Крыма,  возвратившись  въ  Кіевъ,  привелъ  съ  собою 
перваго  митрополита  Михаила  и  иныхъ  епископовъ,  іереевъ  и  пѣвцовъ. 
(Ом.  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  67  и 
В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи. 
3  изд.  Москва  1900,  стр.  53.  Рамъ  же  указаніе  источниковъ).  Эти  пѣвцы, 
присланные  св.  Владиміру  Константинопольскимъ  царемъ  и  патріархомъ, 
были  славяне.  (См.  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва. 
1867,  стр.  69). 

*)  »Онъ  'собралъ  обѣтныхъ  дѣвъ  и  научилъ  пѣснямъ  и  пѣнію  попѳре- 
мѣнному  (по  клиросамъ);  пѣсни  сіи  заключали  въ  себѣ  высокія  духовныя 
мысли  о  Роясдествѣ  Христовомъ,  о  крещеніи,  о  постѣ,  о  всемъ  устроеніи 
спасенія  во  Христѣ;  о  страданіи,  о  воскресеніи,  о  вознесеніи,  къ  симъ  при¬ 
совокупилъ  и  другіе  гимны  о  мученикахъ,  о  покаяніи,  объ  умершихъ». 
(Филаретъ.  Историческій  обзоръ  пѣснопѣвцевъ  и  пѣснопѣнія  Греческой 
церкви.  2  изд.  Черниговъ.  1864,  стр.  96).  О  Ефремѣ  Сиринѣ  см.  Дим.  Разу¬ 
мовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  11 — 12  и  В.  Метал¬ 
ловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  пзд. 
Москва.  1900,  стр.  19. 


рядокъ;  въ  олтарѣ  и  передъ  олтаремъ  видно  было  болѣе  Ангельское, 

«*»  —  нравствѳнно-вос- 
ш,та«  зна“ві,  церковному  пѣсво*ію.  .Д^ь  Смтш  звала, 
что  тпѵдно  вести  родъ  человѣческій  къ  добродѢгсли, 

Гстн  Гудовольствію  мы  не  радѣемъ  о  правомъ  пути.  И  такъ  что  же 
дѣлаетъ0  Іѵь  ученіямъ  примѣшиваетъ  пріятность  сладкой  Ьшя,  , 

Йотѣ  съ  умдамльнѣп.  и  благозвучнымъ  для  слуха,  принимали 
™  непрв.ѣт“ы»ъ  образомъ  и  то.  что  есть  полезнаго  въ  слипѣ.. 
«На  сей-то  конецъ  изобрѣтены  для  насъ  сіи  стройныя  іт.сыоп, 
псалмовъ  чтобы  и  дѣти  возрастомъ,  или  вообще  невозмужавшіе  кра- 

вГи?  ловимому  только  пѣли  ихъ,  а  въ  дѣйствительности  обучали 

СВ0"  С;  Златоустъ  (въ  IV  в.)  подготовилъ^  поло  дѣятельности 
Іоанну  Дамаскину  и  Космѣ  Маіюмскому,  содѣйствуя  установленію 
с«  “ласіі,  (церковныхъ  ладовъ),  сдѣлавшейся  основою  всего 

та”' *вР)  побилъ  свое  прозваніе  отъ 
ттюля  Дамаска  въ  которомъ  родился.  Отецъ  его,  Сергій,  занимая 
постъ  министра  при  дворѣ  дамасскаго  калифа,  ввѣрилъ  воспитаніе 
“Го‘сы"аТаинРа  и  егР„  друга  Космы, 

прпковнаго  пѣснопѣвца  и  предстоятеля  церкви  въ  Маномѣ,  оттого 
отозваннаго  Маіюмскимъ,— иноку  Космѣ.  Послѣдній  зналъ  реторику, 
повзТ”  музыку  и  передалъ  свои  знанія  упомянутымъ  ученикамъ 
Ко  окончаніи  обученія  Іоаннъ  Дамаскинъ  былъ  принятъ  ко  двору 
даяпфГи  ™ла°ні  градоначальникомъ  Дамаска  I» .  защит) » 
поклоненіе  святыхъ  иконъ,  за  что  подвергнулся  гоненію.  Уклсве 
тайный  врагами  въ  измѣнѣ,  онъ  навлекъ  на  себя  гнѣвъ  калифа,  при¬ 
казавшаго  у  мнимаго  измѣнника  отсѣчі.  руку.  Прося  исцѣлені 


і)  Филаретъ.  Историческій  обзоръ  пѣснопѣвцевъ  и  пѣснопѣнія  гр.е- 
ческой  церкви^  2  над.  Черниговъ.  ^  Хегс^Василія  Великаго,  архіепи¬ 
скопа  Кесаріи  Кашіадокійскщ  Моеква^З  изд.  пѣні^'  въ  Россіи. 

Москвы  ЙЦге  *—  «- 

«“"у, 

впервые  установленное  ѣвшаго  его,  и  теоретически  н  прак- 

Іоаина  Дамаскина,  окончатся  многосторонне  разработано  и  въ  этомъ 

тпчѳски,  было  уже  достаточно  ^Лось  въ  богослужебной  прак- 

своемъ  видѣ  принято  и  окончателъ  ™®Р0ДЦЪ‘  Очеркъ  исторіи  православ- 
тнкѣ  христіанской  церкви  ^  іСм  ^  М  МоскІ!а.  1^00,  стр.  20).  О  существо- 

іѴ  в’ см- тамъ  1ВѲ’ 

стр.  20—21,  съ  указаніемъ  источниковъ. 
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оправданія,  Іоаннъ  Дамаскинъ  повергся  предъ  образомъ  Богородицы. 
Онъ  былъ  услышанъ  и  въ  благодарность  сочинилъ  торжественную 
пѣснь:  «Твоя  побѣдительная  десница  боголѣпно  въ  крѣпости  про- 
славися»  и  похвальную  стихиру:  «О  Тебѣ  радуется.  Благодатная, 
всякая  тварь». 

—  Несмотря  на  просьбы  калифа,  Іоаннъ  Дамаскинъ,  послѣ 
упомянутаго  событія,  рѣшился  оставить  пышный  дворъ  и  удалился 
въ  обитель  св.  Саввы,  находившуюся  у  Мертваго  моря.  Онъ  посту¬ 
пилъ  въ  качествѣ  послушника  къ  строгому  иноку,  давшему  Іоанну 
заповѣдь — ничего  не  писать.  Какъ  ни  было  трудно  Іоанну,  при¬ 
выкшему  къ  умственной  дѣятельности,  исполнять  эту  заповѣдь,  но 
онъ  строго  соблюдалъ  ее.  Когда-же  одинъ  изъ  иноковъ  упомянутой 
обители,  потерявъ  своего  родственника,  прибѣгнулъ  къ  Іоанну  съ 
просьбой,  написать  ему  что-нибудь  въ  утѣшеніе,  то  пѣснопѣвецъ  не 
выдержалъ,  далъ  волю  сдерживаемому  полету  вдохновенія  и  напи¬ 
салъ  двадцать  шесть  умилительныхъ  стихиръ,  положивъ  ихъ  на  ме¬ 
лодіи,  основанныя  на  осмогласіи.  За  такое  ослушаніе  Іоаннъ  Да¬ 
маскинъ  потерпѣлъ  отъ  своего  духовнаго  отца  строгое  и  долгое  нака¬ 
заніе.  Только  благодаря  смиренію  Іоанна  и  просьбамъ  всей  братіи, 
ему  было  разрѣшено  писать  и  пѣть  во  славу  православія.  Іоаннъ 
Дамаскинъ,  прозванный  также  «златоструйнымъ»,  написалъ  64  ка¬ 
нона,  въ  томъ  числѣ  канонъ  на  Рождество  Христово,  на  Богоявленіе 
Господне,  службу  въ  день  пасхи  и  наконецъ  Октоихъ  или  осмо- 
гласникъ,  вскорѣ  принятый  за  руководство  всей  Православною  Вос¬ 
точною  церковію. 

Не  одною  лишь  композиціею  ограничивалась  музыкальная  дѣя¬ 
тельность  Іоанна  Дамаскина:  онъ  разработалъ  теорію  осмогласія  и 
возвелъ  ее  въ  систему.  Іоанну  Дамаскину  и  Космѣ  Маіюмскому  при¬ 
писывается  авторство  музыкальной  грамматики  и  «Святоградца».  Въ 
«Святоградцѣ»  сказано,  что  онъ  состоитъ  изъ  нѣсколькихъ  музыкаль¬ 
ныхъ  методовъ.  Святоградцемъ  эта  книга  называется  потому,  что  за¬ 
ключаетъ  въ  себѣ  творенія  нѣкоторыхъ  святыхъ  и  подвижниковъ, 
просіявшихъ  жизнію  въ  св.  градѣ  Іерусалимѣ.  Она  составлена  пѣсно¬ 
пѣвцами  Космою  и  Іоанномъ  Дамаскинымъ»  х). 

Теоретическимъ  трудамъ  Іоанна  Дамаскина  его  Октоихъ  слу¬ 
житъ  практическимъ  приложеніемъ.  Мелодіи,  вошедшія  въ  Октоихъ, 


*)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  40— 
44.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  26—31. 

Нѣкоторые  ученые  считаютъ  сомнительнымъ  участіе  Іоанна  Дама¬ 
скина  въ  составленіи  „Святоградца14.  Авторство  этой  книги  представляем, 
вопросъ  спорный. 
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йотированы  крюками — -знаками,  изобрѣтенными  не  Іоанномъ  Дама¬ 
скиномъ,  а  существовавшими  уже  до  него  и  бывшими  въ  общемъ 
употребленіи.  Оттого  Октоихъ  безъ  затрудненія  вошелъ  въ  употре¬ 
бленіе  всей  Восточной  церкви  еще  при  жизни  автора.  Въ  Октоихъ 
вошли  мелодіи  какъ  самого  Іоанна  Дамаскина,  такъ  и  другихъ  авто¬ 
ровъ.  Оттого  ему  принадлелситъ  честь  композитора  и  собирателя  му¬ 
зыкальныхъ  памятниковъ.  Послѣ  Іоанна  Дамаскина  въ  Октоихъ  вошли 
мелодіи  позднѣйшихъ  авторовъ  ‘).  Плодотворная  и  разнородная  дѣя¬ 
тельность  Іоанна  Дамаскина  дала  ему  право  на  названіе  «древнѣй¬ 
шаго  учителя  церковной  музыки  и  перваго  нотописца  ея  мело¬ 
дій».  Такое  значеніе  приписываетъ  Іоанну  Дамаскину  вся  Восточ¬ 
ная  церковь  3). 

Послѣ  Іоанна  Дамаскина  изъ  византійскихъ  церковныхъ  пѣв¬ 
цовъ  и  теоретиковъ  наиболѣе  извѣстны  слѣдующіе:  Доместикъ  Кте- 
насъ  я)  (X  в.),  который,  по  замѣчанію  Императора  Константина  Пор- 
фирогенета,  «былъ  такъ  искусенъ  въ  пѣніи,  какъ  никто  другой  въ 
то  время»  4).  «Около  ХП  в.  извѣстенъ  Мануилъ  Хрисафа  лампа- 
дарій,  составлявшій  правила  для  пѣнія  и  написавшій  «аллилуарій» 
или  мелодію  для  пѣнія  аллилуіа.  Въ  томъ  же  теоретическомъ  родѣ 
писали  Мануилъ  Вріенній  («Три  книги  гармоніи»),  Георгій  Пахи¬ 
меръ  («О  гармоніи  или  музыкѣ»).  Извѣстны  доместики:  Георгій,  уче¬ 
никъ  Хрисафы,  Константинъ  Мосхіанъ  и  Герасимъ  монахъ,  писав¬ 
шіе  напѣвы  стихиръ,  топарѳй,  ирмосовъ,  экзапостиларіевъ,  Миха¬ 
илъ  Анеотъ,  писавшій  мелодіи  для  кондаковъ.  Въ  XIV  в.  извѣстны 
Іоаннъ  лампадарій,  писавшій  хирономію,  или  правило  управленія  хо¬ 
ромъ,  и  множество  мелодій  для  пѣснопѣній,  а  также  протопсалтъ 
Іоаннъ  Гликисъ,  писавшій  хирономію  лее  и  мелодіи  кондаковъ  на 
весь  годъ.  Изъ  всѣхъ  византійскихъ  пѣвцовъ  этого  періода  времени 
особенно  замѣчательны  Кукузели,  Григорій  и  Іосафатъ,  а  болѣе  всѣхъ 
Іоаннъ  Кукузель.  Григорій  Кукузель  особенно  прославился  пѣснію 
Богоматери:  «О  Тебѣ  радуется»,  около  1362  г.,  въ  патріаршество 


•)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  48. 

2)  Тамъ  же,  стр.  64. 

3)  В.  Металловъ  пишетъ,  что  „въ  предѣлахъ  греко-восточной  церкви 
Пыли  извѣстные  пѣвцы  при  византійскомъ  дворѣ,  такъ  называемые  при¬ 
дворные  доместики  (учителя)  и  магистры  (сочинители).  Старшій  управитель 
праваго  и  лѣваго  хора  назывался  протопсалтъ,  а  пѣвецъ,  на  обязанности 
котораго  было  пѣть  самогласныя  стихиры  праздника,  назывался  лампадарій44. 
В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи. 
3  изд.  Москва.  1900.  стр.  32.  Стихиры,  имѣвшія  свои  мелодіи,  назывались 
самогласными  въ  отличіе  отъ  несамогласныхъ,  исполнявшихся  по  напѣву 
стихиръ  самогласныхъ.  (Тамъ  же,  стр.  30). 

4)  Филаретъ.  Историческій  обзоръ  пѣснопѣвцевъ  и  пѣснопѣній  Гре¬ 
ческой  церкви.  2  изд.  Черниговъ.  1864,  стр.  421. 


22* 


•  а* * 2,,,. 


340  — 


Филоѳея.  Іосафатъ  Кукузель  писалъ  ноты  для  исправленнаго  имъ 
аѳонскаго  Ирмолога,  около  1390  года.  Іоаннъ  Кукузель,  родомъ  сла¬ 
вянинъ,  изъ  болгаръ,  жилъ  не  раньше  ХШ  вѣка.  Въ  дѣтствѣ  об¬ 
учался  въ  Константинополѣ  и  за  свой  прекрасный  голосъ  былъ  взять 
въ  придворный  хоръ,  гдѣ  впослѣдствіи  сдѣлался  доместикомъ,  а  по¬ 
томъ  магистромъ.  Іоаннъ  Кукузель  положилъ  на  ноты  весьма  много 
пѣснопѣній  и  писалъ  руководства  для  пѣнія  и  управленія  хо¬ 
домъ»  1). 

Пѣніе  въ  древней  христіанской  церкви  было  чуждо  многоголо¬ 
сію  2).  Оно  постепенно  проникаетъ  въ  Западную,  но  пѣніе  въ  Восточ¬ 
ной  остается  одноголоснымъ.  Нѣкоторымъ  исключеніемъ  является  въ 
Греческой  византійской  церкви  такъ  называемый  исонъ,  неизмѣнный 
тонъ,  на  какой  либо  гласной,  а  или  о,  и  т.  п.,  который  тянется  однимъ 
изъ  голосовъ  для  удержанія  основного  господствующаго  строя  и  ха¬ 
рактера  напѣва  даннаго  пѣснопѣнія 3). 

Отъ  Восточной  церкви  получила  богослужебное  пѣніе  первен¬ 
ствующая  Русская  церковь.  Достовѣрная  исторія  русскаго  церковнаго 
пѣнія  начинается  съ  XI  вѣка,  потому  что  къ  означенному  времени 
относятся  первые  рукописные  памятники  духовнаго  пѣнія  Русской 
церкви. 

«Памятники  крюкового  нотописанія  русской  церкви  восходятъ 
не  раньше  ХП  в.;  памятниками  болѣе  древними  служатъ  только  такъ 
называемые  «кондакари»,  употреблявшіяся  въ _  церкви  русской  съ 
XI  по  ХШ  в.;  но  ключъ,  къ  чтенію  и  разумѣнію  кондакарнаго  зна¬ 
мени  до  сего  времени  неизвѣстенъ.  Русская  церковь  не  имѣетъ  также 
памятниковъ  того  крюкового  пѣнія  и  нотописанія,  которое  соверша¬ 
лось  въ  древнѣйшей  православной  церкви  со  времени  принятія  рус¬ 
скимъ  народомъ  христіанства  (988  г.)  до  половины  XII  в.  (древ¬ 
нѣйшій  стихирарь  1152  г.)»4). 

«Въ  исторіи  текста  богослужебныхъ  книгъ  знаменнаго  распѣва, 
различаются  три  періода:  первый  періодъ  отъ  начала  XII  в.  до  по¬ 
ловины  XIV  в.,  старый  истиннорѣчный  или  праворѣчный,  второй,  съ 
половины  XIV  в.  до  половины  ХѴП  в.,  періодъ  хомоніи  или  раз- 


і)  в.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва.  .1 900,  стр.  34—35. 

Тамъ  же,  стр.  46. 

Тамъ  же,  стр.  33—34.  .  , 

4\  в  Металловъ.  Очеркъ,  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  51-52.  „Должно  сказать,  что  эта  дата  не 
вынуждаетъ  заключать,  что  напѣвы  а  семіографія  этого  Стихираря  не  могли 
существовать  н  ранѣе  ея,  напримѣръ,  даже  на  цѣлое  столѣтіе,  имѣя  въ  виду 
утвержденіе  русскихъ  пѣвцовъ  „знаменные  крюки  бережемъ'  -хотя  бы 
текстъ  и  потерпѣлъ,  измѣненія"  (Тамъ  же,  стр.  52). 
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дѣльнорѣчный,  третій  періодъ  новый,  нстиынорѣчныи,  или  праворѣч¬ 
ный.  со  времени  собора  1666-7  г.  до  послѣдняго  времени»  V 
Судя  по  нотнымъ  книгамъ,  относящимся  къ  эпохѣ  стараго  истин- 
норѣчья.  нотація  состояла  изъ  особыхъ  знаковъ,  называвшихся  зна¬ 
менами,  а  позднѣе  крюками.  Эти  знаки  ставились  надъ  текстомъ  прямо, 
безъ  линеекъ.  Знамена  были  столповыя  и  кондакарныя.  Нотныя  книги 
писались  знаменами  или  столповыми,  или  кондакарными.  Иногда  въ 
одной  и  той -же  книгѣ  одно  пѣснопѣніе  обозначено  знаменемъ  стол-  . 
повымъ,  а  другое  кондакарнымъ  2). 

Несмотря  на  существованіе  упомянутой  нотаціи,  знакомство  съ 
церковною  мелодіею  пріобрѣталось  главнымъ  образомъ  «по  наслыш- 
кѣ» 3).  Передача  знанія  мелодій  производилась  путемъ  школьнаго 
обученія.  Школы  были  частныя  и  общественныя.  «Первыя  устраи¬ 
вались  доместиками  или  пѣвчими  и  имѣли  своею  спеціальною  цѣлью 
обученіе  пѣнію.  Вторыя  основывались  разными  благочестивыми  ли¬ 
цами  и  включали  пѣніе,  какъ  одинъ  изъ  преподававшихся  въ  нихъ 
предметовъ.  Результатомъ  этихъ  школъ  было  появленіе  большого  ко¬ 
личества  людей,  знавшихъ  церковное  пѣніе».  О  клиросахъ,  то  есть 
пѣвчихъ,  которые  пѣли  въ  церквахъ  во  время  богослуженія,  упо¬ 
минаютъ  лѣтописи,  констатируя  фактъ  ихъ  блестящей  славы4).  Пѣв¬ 
чіе  (клирошане  и  доместики)  преимущественно  принадлежали  къ  ду¬ 
ховному  сословію  б).  Церковное  пѣніе  пропагандировалось  въ  массѣ 
простого  народа,  возбуждая  въ  немъ  горячую  любовь  къ  этому  искус¬ 
ству.  Лѣтописи  упоминаютъ  о  пѣніи  всего  народа  при  разныхъ  тор¬ 
жественныхъ  случаяхъ6). 

Обученные  пѣвчіе  но  только  пропагандировали  свое  искусство, 
но  и  обогащали  его  новыми  произведеніями.  Они  не  создавали  но¬ 
выхъ  мелодій,  но  подкладывали  подъ  существовавшія  уже  духовныя 
пѣсни  новый  текстъ  7).  Этотъ  трудъ  требовалъ  основательныхъ  му¬ 
зыкальныхъ  познаній,  которыми  пѣвчіе  имѣли  полное  право  гордиться, 
а  потому  всегда  подписывали  имя  автора,  сдѣлавшаго  переложеніе 
существовавшей  мелодіи  на  новый  текстъ  8).  Послѣдній  былъ  пре¬ 
имущественно  славянскій,  но  встрѣчался  и  греческій ®).  Въ  славян- 

в.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  67.  . 

2)  ТТтгм.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  18о7,  стр. 

58-60. 

3)  Тамъ  же,  стр.  60. 

*)  Тамъ  же,  стр.  60. 
г>)  Тамъ  же,  стр.  61. 

«)  Тамъ  же,  стр.  61. 

Тамъ  же,  стр.  62. 
в)  Тамъ  же,  стр.  62. 
а)  Тамъ  же,  стр.  62. 
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окомъ  текстѣ  весьма  часто  попадались  слова  съ  нѣсколькими  полу¬ 
гласными  буквами,  надъ  которыми  ставились  нотные  знаки.  Слѣдо¬ 
вательно,  полугласныя  буквы  произносились,  образуя  слоги  і).  Такъ- 
какъ  этотъ  текстъ  былъ  сходенъ  съ  настоящею  славянскою  рѣчью1  2), 
то  потому  онъ  назывался  истиннорѣчнымъ  или  праворѣчнымъ,  а  отъ 
него  заимствовала  свое  названіе  и  вся  эпоха  исторіи  церковнаго  пѣ¬ 
нія,  въ  которую  нотныя  книги  писались  согласно  съ  правильною 
славянскою  рѣчью  3). 

Затрудненіе,  представляемое  произношеніемъ  полугласныхъ  буквъ, 
привело  къ  замѣнѣ  ихъ  гласными 4 *).  Эти  измѣненія  стали  появляться 
въ  исходѣ  XIV  в.,  окончательно  вошли  въ  употребленіе  въ  теченіе 
XV  в.  и  продолжались  до  ХѴП  в.  Эпоха,  въ  которую  полугласныя 
буквы  въ  текстѣ  духовныхъ  пѣснопѣній  были  замѣнены  гласными, 
получила  названіе  эпохи  раздѣльнорѣчія.  хомоніи  или  хомового 
пѣнія  6 * * * *). 

1)  „Въ  первый  древнѣйшій  исти ннорѣчный  періодъ  полугласныя  буквы 

т>  и  6,  какъ  въ  текстѣ  питаемомъ,  такъ  и  въ  текстѣ  поемомъ,  имѣли  одина¬ 
ковое,  особое,  свойственное  имъ,  произношеніе,  потому  въ  нотныхъ  бого¬ 
служебныхъ  книгахъ  надъ  ними  ставились  отдѣльные  нотные  знаки  или 
рядъ  атихъ  знаковъ,  которые  должны'  были  выпѣваться  на  эти  полугласныя 
буквы  на  подобіе  гласныхъ.  Въ  древнѣйшей  богослужебной  книгѣ”  „Отихи- 
рарѣ“  (1162  г.)  встрѣчаются  слова:  съдѣтеля,  плътію;  а  непроизносимое  нынѣ 
слово  дьньсь  имѣетъ  надъ  собою  три  крюковыхъ  знака,  по  одному  надъ 
каждою  полугласною  буквою  б“.  (В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православ¬ 
наго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  67—68). 

3)  О  древнихъ  нотныхъ  книгахъ  инокъ  Евфросинъ,  экившій  въ  началѣ 

XVII  в.,  говорилъ,  что  „по  нихъ  было  пѣто  такоже,  якозкѳ  глаголемъ,  на 

рѣчь11.  (В.  Металловъ.  Очеркъ  нсторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  68). 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  63. 
.  ■  4)  „Въ  послѣдующій  періодъ  времени,  въ  концѣ  XIV  вѣка,  полугласное 

произношеніе  этихъ  буквъ  въ  пѣніи  сдѣлалось  затруднительнымъ,  а  въ 
рѣчи  книяшой,  въ  чтеніи,  и  въ  рѣчи  разговорной,  вслѣдствіе  присущей  имъ 

бѣглости  произношенія,  и  совершенно  утерялось.  Между  тѣмъ  желаніе  со¬ 
хранить  богослужебныя  нотныя  книги  въ  ихъ  первоначальномъ  неповреж¬ 
денномъ  видѣ  въ  отношеніи  мелодіи  и  знаменъ,  не  измѣняя  и  самаго  текста, 
привело  къ  необходимости  усвоить  этимъ  полугласнымъ  буквамъ  произно¬ 
шеніе  гласныхъ  буквъ.  На  этомъ  основаніи  полугласныя  ъ  и  ь  стали  произ¬ 

носиться  какъ  о  и  е  и,  въ  большинствѣ  случаевъ,  стали  замѣняться  ими  н 
въ  самомъ  письмѣ,  при  перепискѣ  рукописей.  Къ  такому  растяженію  рѣчи 
на  гласныя  побуждалъ,  кромѣ  того,  вѣками  накопившійся  избытокъ  звуко¬ 
вого  мелодико-гармоническаго  богатства  въ  пѣніи  рускаго  народа,  искавшій 
себѣ  выхода  въ  широтѣ  и  разнообразіи  мелодическаго  движенія  и  въ  воз- 
мояшо  болѣе  полной  гармоніи  мелодіи,  звука,  съ  рѣчью,  текстомъ  выпѣвае¬ 
мымъ.  Такимъ  образомъ,  раздѣльнорѣчіѳ  оказывалось  въ  свое  время  явле¬ 
ніемъ  вполнѣ  естественнымъ,  исторически  подготовленнымъ".  іВ.  Металловъ. 
Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва. 
1900,  стр.  68-69). 

ь)  Ст.  Смоленскій.  Азбука  знаменнаго  пѣнія  старца  Ал.  Мезенца.  Ка¬ 
зань.  1888,  стр.  34—36.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго 
пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  69. 
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Въ  книгѣ  Дим.  Разумовскаго  «Церковное  пѣніе  въ  Россіи»  (стр. 
64)  приведенъ  слѣдующій  примѣръ  различія  между  старымъ  истинно- 
рѣчіемъ  и  раздѣльнорѣчіемъ: 


Старое  истиннорѣчіе: 

Съгрѣшихомъ,  бѳзъзаконовахомъ, 
яе  оправдихомъ  предъ  тобою,  ни 
съблюдохомъ,  ии  сътворихомъ,  яко 
заповѣда  намъ,  но  не  предали,  насъ 
до  конъца  отьчьокьш  Воже. 


Раздѣльнорѣчіѳ: 

Согрѣшихомо  и  беззаконовахомо, 
не  оправдпхомо  передо  тобою,  ни 
соблюдохомо,  ни  сотнорихомо,  я  конге 
заповѣда  намо,  ноне  предашкѳ  насо 
до  конеца  отечеекыи  Боже. 


Распространенію  хомоніи  способствовала  необразованность  пѣв¬ 
чихъ.  Къ  концу  XV  вѣка  замѣчается  значительный  упадокъ  въ  цер¬ 
ковномъ  пѣніи.  Хотя  въ  описываемое  время  частныхъ  школъ  было 
много,  но  иреподаваніе  велось  безконтрольно  и  небрежно:  пѣвцы  или 
мастера,  взявъ  къ  себѣ  на  домъ  учениковъ,  обучали  ихъ  грамотѣ 
и  пѣнію,  не  давая  никому  отчета !).  Впрочемъ,  и  въ  это  время 
пользовались  доброю  славою  школы:  Новгородскія,  Псковскія  и  Мо¬ 
сковскія  г).  Ученики  лее  иныхъ  школъ  давали  поводъ  сомнѣваться 
въ  добросовѣстности  ихъ  учителей. 

Въ  XVI  в.  при  полномъ  господствѣ  хомоніи  замѣчается  силь¬ 
ное  злоупотребленіе  измѣненіемъ  текста  3 ).  Хотя  раздѣльнорѣчіѳ  сдѣ¬ 
лалось  общеупотребительнымъ,  но  со  стороны  пастырей  церкви  на¬ 
чались  попытки  противодѣйствовать  укоренившемуся  злу.  Для  его 
искорененія  начали  заботиться  объ  открытіи  новыхъ  школъ,  о  на¬ 
полненіи  клиросовъ  опытными  пѣвчими  и  о  вызовѣ  пѣвцовъ  изъ  за¬ 
границы  4 ).  Но  лѣтописи  не  упоминаютъ  объ  осуществленіи  при- 


')  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867.  стр.  66. 

2)  Тамъ  же,  стр.  66,  69. 

3)  „Слабая  сторона  раздѣльнорѣчія  заключалась  въ  томъ,  что  подобное 
растяженіе  словъ  рѣчи  посредствомъ  гласныхъ,  въ  отношеніи  фонетики 
языка,  было  не  всегда  и  не  вездѣ  умѣстнымъ.  Настоящая  разговорная  и 
кншкная,  русская  и  славянская,  рѣчь  во  многихъ  случаяхъ  допускаетъ  это 
растяженіе  не  только  безъ  ущерба  для  фонетики  языка,  но  и  съ  значитель¬ 
нымъ  успѣхомъ  для  нея,  сообщая  тѣмъ  языку  большую  ритмичность  и  му¬ 
зыкальность.  Между  тѣмъ,  справщики  и  переписчики  хомового  текста, 
нерѣдко  вполнѣ  невѣжественные  и  полуграмотные,  а  иногда  п  недоучив¬ 
шіеся  молодые  отрочата,  безъ  разбора  и  должнаго  пониманія  дѣла,  сплошь 
замѣняли  полугласныя  буквы  гласными,  при  каждомъ  удобномъ  случаѣ,  и 
весьма  часто  дѣлали  растяэкеиіе  словъ  на  слоги  въ  мѣстахъ,  гдѣ  ритмиче¬ 
ское  строеніе  н  теченіе  мелодіи  совсѣмъ  того  не  требовали  и  фонетика 
языка  рѣшительно  не  допускала".  (В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  право¬ 
славнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва  1900.  стр.  69.  Примѣры 
подобныхъ  псказкеній  см.  тамъ  зке,  стр.  70). 

4)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  66. 
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веденныхъ  мѣръ  ')•  Между  тѣмъ  хомонія,  исказивъ  текстъ,  сдѣла¬ 
лась  причиною  весьма  предосудительнаго  въ  религіозномъ  отношеніи 
явленія.  Оно  состояло  въ  слѣдующемъ.  Замѣна  въ  текстѣ  полуглас¬ 
ныхъ  буквъ  гласными,  которыя  допускали  исполненіе  на  нихъ  нро- 
тяжныхъ  звуковъ,  привела  къ  значительному  удлиненію  богослужеб¬ 
наго  пѣнія.  Такъ  какъ  по  церковному  уставу  извѣстное  количество 

молитвъ  и  пѣснопѣній  обязательно,  то,  чтобы  ничего  не  пропускать, 

стали  исполнять  нѣсколько  пѣснопѣній  заразъ  «Для  сокращенія 
богослужебнаго  времени  предки  наши  пожертвовали  послѣдователь¬ 
ностью  богослужебнаго  чтенія  и  пѣнія,  и  стали  читать  и  пѣть  го¬ 
лоса  въ  два  и  въ  три,  то  есть,  стали  исполнять  современно  одинъ— 
одно,  другой — другое  пѣснопѣніе»і) 2 *). 

Противъ  этого  злоупотребленія  возсталъ  Стоглавый  соборъ 
(1551  г.)8).  Прежде  всего  было  обращено  вниманіе  на  пріисканіе 
средствъ  для  устраненія  одновременнаго  чтенія  и  пѣнія  разныхъ 
молитвъ  въ  два  и  три  голоса.  Для  этой  цѣли  пѣніе  было  сокращено 
и  замѣнено  чтеніемъ.  Затѣмъ  Стоглавым  соборъ  позаботился  объ  уве¬ 
личеніи  пѣвческихъ  школъ,  которыя  должны  были  приготовлять  свѣ¬ 
дущихъ  въ  церковномъ  пѣніи  пѣвцовъ.  Школы  въ  скоромъ  времени 
распространились  повсемѣстно.  Въ  этихъ  школахъ  образовались  мно¬ 
гіе  знаменитые  «мастера»,  изъ  которыхъ  наиболѣе  замѣчательны. 
Иванъ  Акимовичъ  Шайдуровъ,  придумавшій  улучшеніе  нотаціи,  Савва 
и  Василій  Роговы.  Ихъ  дѣятельность  относится  къ  ХА  I  в.  Изъ  уче¬ 
никовъ  Саввы  Рогова  замѣчательны:  Стефанъ  Голышъ,  пропаганди¬ 
ровавшій  церковное  пѣніе  въ  сѣверо-восточной  Россіи,  Иванъ  Иось 
и  Ѳеодоръ  Христіанинъ.  Изъ  учениковъ  Голыша  славился  Иванъ 
Лукошковъ.  Протопопъ  Сильвестръ  основалъ  школу  въ  Москвѣ,  слу¬ 
жившую  не  только  педагогическимъ,  но  и  филантропическимъ  цѣ¬ 
лямъ/ Широкою  педагогическою  дѣятельностью  отличался  знамени¬ 
тый  Логинъ,  головщикъ  4)  Троицкаго  Сергіева  монастыря  °). 


і)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  66. 

г)  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  Ьі. 

:і)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

684)  Головщикъ,  -первый  пѣвецъ  на  клиросѣ,  имѣвшій  твердый  голосъ, 
основательно  знавшій  церковное  пѣніе.  Въ  хорѣ,  устроенномъ  не  по  образцу 
современныхъ,  т.  е.  въ  хорѣ,  назначенномъ  для  исполненія  нашего  древняго 
пѣнія,  не  могло  быть  нашего  „регента»,  его  замѣнялъ  головщикъ,  или  запѣ¬ 
вало,  который  указывалъ  пѣвчимъ  время  пѣнія,  тонъ,  напѣвъ,  темпъ,  вооду¬ 
шевлялъ  пѣвцовъ  къ  пѣнію,  сообщая  ему  извѣстное  выраженіе  и  характеръ. 

Въ  нѣкоторыхъ  русскихъ  монастырскихъ  хорахъ  и  доселѣ  не  существуетъ 
такъ  называемаго  регента,  его  замѣняетъ  и  теперь  называемый  головщикъ  . 

(А.  Преображенскій.  Словарь  русскаго  церковнаго  пѣнія,  стр.  ЗЬ). 

5)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

69—70. 
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Школы  дали  нозмолшость  образовать  многочисленные  хоры, 
изъ  которыхъ  наиболѣе  отличались  царскій  и  патріаршій.  Дьяки 
и  поддъяки,  составлявшіе  эти  хоры,  были  ограждены  закономъ  отъ 
оскорбленій  и  получали  жалованіе.  Послѣднее  увеличивалось  дохо 
ломъ  отъ  «сдавленья»  *■)• 

Конецъ  XVI  и  начало  XVII  в.  замѣчательны  не  только  уве- 
лившемъ  числа  образованныхъ  пѣвчихъ  и  улучшеніемъ 
пѣнія,  но  и  увеличеніемъ  числа  нотныхъ  книгъ  »).  Надъ  комнози 
ціей  трудились  разныя  лица,  далее  самъ  царь  Иванъ  Васильевичъ 
Грозный  3 *).  Результатомъ  оживленной  композиторской  дѣятельности 
описываемой  эпохи  явились  книги:  «Всенощное  бдѣніе»  и  Трезвонъ». 
Маркеллъ  Безбородый,  сдѣлавшійся  впослѣдствіи  игуменомъ  Новго¬ 
родскаго  Хутынскаго  монастыря,  пололшлъ  на  ноты  псалтырь. 

Но  несмотря  на  увеличеніе  школъ,  несмотря  на  сокращена 
церковнаго  пѣнія,  прежнія  злоупотребленія  не  прекращались  про¬ 
должалось  одновременное  исполненіе  разныхъ  молитвъ  «голой  въ 
два  и  въ  три  и  въ  четыре,  а  индѣ  въ  пять  и  въ  шесть»  ),  не (пре¬ 
кращались  пѣснопѣнія  на  текстъ,  искаженный  хомошеи.  Къ  этимъ 
недостаткамъ  присоединилось  неправильное  удареніе  въ  словахъ, 
дѣлавшееся  въ  интересахъ  мелодіи,  но  въ  ущербъ  вѣрности :  текста. 
Объ  этой  погрѣшности  упоминается  въ  «Житіи  преподобнаго  Дюни 
сія»  Упомянутый  святой  такъ  обращается  къ  Логину:  « 1ы.  Логинъ, 
мастеръ  всему,  а  что  поешь  и  говоришь,  тово  въ  себѣ  не  разсу¬ 
дили  какъ  прямѣе  надо  въ  пѣніи  или  въ  говореніи  разумѣти, 
чѣмъ  ты  въ  церкви  Божіей  братію  смущаешь  и  въ  смѣхъ  вводишь. 
Въ  чтеніи  и  моленіи  глаголѳши:  Аврааму  и  сѣмени  его  до  вѣка..: 
И  вездѣ  писана  оксія  надъ  ятемъ  о  сѣмени.  А  ты.  какъ  самъ  вы¬ 
говариваешь.  такъ  и  поешь,  и  вопишь  великимъ  гласомъ:  Авраам} 
и  сѣмени  его  дб  вѣка,  и  свѣтлую  статью  кричишь  надъ  ниш,.»  ). 

Погрѣшности  увеличивались  еще  вслѣдствіе  недобросовѣстныхъ 
мастеровъ  и  учителей,  преднамѣренно,  изъ  зависти,  сбивавшихъ  съ 


і)  Дим.  Разумовскій,  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

70_71/  Въ  это  время  „расширена  нѣсколько  самая  область  семеіографш; 
кромѣ  нотъ  знаменныхъ  или  столповыхъ,  во  второй  "“каТанское^знамя»’ 
сдѣлались  извѣстны  ноты  демѳетвенныя  и,  та“;в 

Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москв  .  ' .о™  отр  73 

•у  У)  дим  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  ІЙЪ/,  стр.  (Л. 
4  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  74. 
Ср.  В.'  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Р°0СІИА  АГвѳееловс^.7  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866.  Іюль, 
стр.  113—114.  (Ср.  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва. 
1867,  стр.  76—77). 
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толку  способныхъ  и  прилежныхъ  учениковъ  и  чтобы  продлить  время 
ученія,  за  которое  брали  большое  вознагражденіе  ]). 

Иниціатива  борьбы  съ  указанными  злоупотребленіями  прина¬ 
длежитъ  частнымъ  лицамъ  въ  началѣ  XVII  вѣка.  Но  она  стала  при¬ 
водить  къ  существеннымъ  результатамъ  только  при  вмѣшательствѣ 
духовной  и  царской  власти.  Особая  грамота  царя,  составленная  по 
совѣту  высшихъ  лицъ  духовенства,  навсегда  запретила  одновремен¬ 
ное  чтеніе  и  пѣніе  нѣсколькихъ  молитвъ  на  разные  голоса *  2).  Осо¬ 
быя  комиссіи,  назначенныя  царемъ  Алексѣемъ  Михайловичемъ  и 
состоявшія  изъ  знатоковъ  церковнаго  пѣнія,  занялись  исправленіемъ 
текста  нотныхъ  книгъ.  Для  этой  цѣли  сличались  нотныя  книги  съ 
памятниками  XIII  и  даже  XII  вѣка  3).  Ревностного  дѣятельностью 
въ  отношеніи  исправленія  нотныхъ  книгъ  отличался  справщикъ  мо¬ 
сковскаго  печатнаго  двора,  старецъ,  монахъ  Александръ  Мезенецъ, 
авторъ  «Азбуки  знаменнаго  пѣнія»  4 5).  Съ  исправленіемъ  книгъ  на¬ 
чалась  третья  эпоха  церковнаго  пѣнія,  названная  эпохой  новаго 
истиинорѣчія.  Но  все-таки  хомовос  пѣніе  продолжало  существовать 
и  до  сихъ  поръ  употребляется  послѣдователями  безпоповщинской 
секты,  въ  поморскихъ  скитахъ  и  въ  Москвѣ  на  Преображенскомъ 
кладбищѣ  6). 

Исправленныя  книги  рѣшено  было  напечатать.  Но  исполненіе 
этого  предпріятія  замедлилось,  вслѣдствіе  встрѣчи  безлинейной  нот¬ 
ной  системы  съ  линейною.  Послѣдняя  стала  распространяться  въ  Рос¬ 
сіи  во  второй  половинѣ  XVII  в.  Еще  ранѣе,  въ  исходѣ  XVI  вѣка 
она  появилась  въ  южно- русской  церкви,  откуда  стала  проникать  въ 
сѣверную  и  восточную  части  Россіи  ®).  Линейная  нотная  система 
состояла  изъ  пяти  горизонтальныхъ  линеекъ,  на  которыхъ  распола¬ 
гались  ноты.  Форма  послѣднихъ  указывала  на  ритмическую  сто¬ 
имость  обозначаемыхъ  ими  тоновъ.  Эти  ноты  по  своему  виду  не 
похожи  на  западно  -  европейскія,  почему  считаются  за  продуктъ 


Ч  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  77. 
Ор.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  71. 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 
78  —79.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія 
въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  73—75. 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  79. 
Начало  исправленія  хомоніи  см.  В.  Смоленскій.  Краткое  описаніе  древняго 
(XII — XIII  вѣна)  знаменнаго  ирмолога,  принадлежащаго  Воскресенскому, 
„Новый  Іерусалимъ11  именуемому,  монастырю.  Казань.  1887,  стр.  8.  Вибл.  о 
хомовомъ  пѣніи  тамъ  же,  стр.  10. 

*)  Названная  книга  издана  съ  объясненіями  и  примѣчаніями  От.  Смо¬ 
ленскимъ  въ  1888  г. 

5)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  80- 
в)  Тамъ  же.  стр.  80—81. 
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русской  изобрѣтательности  ').  Онѣ  были  извѣстны  въ  Москвѣ  подъ 
именемъ  Кіевскаго  Знамени  2).  Первыя  линейныя  ноты  Русской 
церкви  были  слѣдующія: 

X  означаетъ  цѣлую  или  круглую  ноту  («).  3). 

•|  означаетъ  половинную  ноту 
^  означаетъ  четверть  цѣлой  ноты  (в'). 

^  означаетъ  восьмую  часть  цѣлой  ноты  ). 

Нотнолинейныя  книги  сначала  были  рѣдкостью,  пріобрѣтались 
за  большія  деньги  и  часто  содержали  въ  себѣ  много  ошибокъ.  Чтобы 
^устранить  эти  неудобства,  возникла  мысль  объ  ихъ  напечатаніи. 
Иниціатива  этого  дѣла  принадлежитъ  Быщковскому,  служившему 
при  московской  сѵнодальной  типографіи.  Надъ  выборомъ  книгъ, 
которыя  нужно  было  напечатать,  работалъ  Гавріилъ  Матвѣевичъ 
Головня,  басистъ  придворной  капеллы.  Бышковскій  и  Головня  пред¬ 
ставили  свои  проекты  высшему  начальству.  По  рѣшенію  послѣдняго, 
въ  1772  г.  нотныя  книги  русскаго  церковнаго  пѣнія  явились  въ 
печати,  чѣмъ  достигалась  ихъ  дешевизна,  общедоступность  и  пра¬ 
вильность  4). 

Первою  6)  напечатанною  нотною  книгою  былъ  «Обиходъ  цер¬ 
ковнаго  пѣнія».  За  этой  книгой  слѣдовали:  «Ирмологій  нотнаго 
пѣнія»,  «Октоихъ  нотнаго  пѣнія»,  «Праздники  нотнаго  пѣнія» 
(Праздники,  сіестъ  избранныя,  на  Господскія  и  Богородичныя  дни, 
стихиры  знаменнаго  роспѣва),  «Азбука  начальнаго  ученія  простого 
нотнаго  пѣнія  на  цефаутномъ  ®)  ключѣ»  и  «Сокращенный  Обиходъ 
нотнаго  пѣнія»,  составленный  въ  1777  г.  7 *).  Въ  этихъ  книгахъ 
передъ  каждой  молитвой  обозначенъ  гласъ,  къ  которому  она  при¬ 
надлежитъ. 


г>  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  85. 

2)  Тамъ  же,  стр.  81,  84.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православ¬ 
наго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  51,  76 — 77. 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  ртр. 
84-  86. 

4)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 
88—90,  196.  Ор.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго 
пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  51,  78. 

5)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  200. 
в)  Цѳфаутный  ключъ  получилъ  свое  названіе  потому,  что  нота  с  по 

системѣ  гексахордовъ  Гвидо  изъ  Ареццо  называлась  фа  и  утъ  (с-фа-утъ). 
Цѳфаутный  ключъ  означаетъ  ноту  е  на  третьей  линіи.  (Дим.  Разумовскій. 
Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  199). 

7)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

196-204. 
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Духовное  пѣніе  дѣлилось  на  собственно-церковное,  называв¬ 
шееся  ангело-подобнымъ,  и  демественное  Д.  Церковное,  ангело¬ 
подобное  пѣніе  основывалось  на  восьми  голосахъ,  т.  е.  музыкаль¬ 
ныхъ  лѣстницахъ,  въ  которыхъ  «взаимное  расположеніе  цѣлыхъ 
половинныхъ  интерваловъ  опредѣлено  съ  строгою  точностію»  -’)• 
Демественное  пѣніе  не  соблюдало  гласовыхъ  границъ 1 2  3).  Въ  срав¬ 
неніи  съ  гласовою  мелодіею,  демественная  гораздо  менѣе  обращаетъ 
вниманія  на  требованіе  текста,  подчиняя  его  себѣ  ).  Отсутствіе 
этихъ  стѣсненій  сообщало  особенную  красоту  демествснному  пѣнію, 
оттого  называвшемуся  «самымъ  прекраснымъ»  6).  Въ  исходѣ  Х'ѴІ  вѣка 
демественное  пѣніе  проникло  въ  церковь.  Тогда  въ  домашнее  упо-  ^ 
треблоніе  вошли  псалмы,  т.  е.  «разные  стихи  духовнаго  содержа¬ 
нія»,  сборники  которыхъ  къ  половинѣ  XVII  вѣка  становятся  до¬ 
вольно  обширными  (і). 

Въ  духовной  музыкѣ  православной  русской  церкви  преобла¬ 
дающій  распѣвъ  знаменный.  Онъ  допускалъ  разныя  видоизмішешя, 
мелодіи  которыхъ  различались  между  собою  не  характеромъ,  а 
большею  или  меньшею  широтою.  Эти  мелодіи  имѣли  надъ  собой 
соотвѣтствующія  надписи:  малое  знамя,  ино  знамя,  инъ  распѣвъ, 
инъ  переводъ,  большое  знамя,  большой  распѣвъ,  путь  или  путевой 
распѣвъ  (см.  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва. 
1867  г.,  стр.  164—166).  Съ  XVII  вѣка  проникли  въ  православ¬ 
ную  русскую  церковь  пѣснопѣнія  греческаго,  сербскаго,  болгарскаю 
роспѣва  и  др.  Впослѣдствіи,  а  именно,  въ  первой  четверти  XIX  в., 
возникъ  придворный  напѣвъ,  благодаря  пѣвческой  капеллѣ,  въ  ко- 


і)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 
96—97.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія 
въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  106-107.  -  „„ИЯніе 

„Полагаю, -пишетъ  Ст.  В.  Смоленскій,— что  филологическое  объяснен  е 
происхожденія  демества,  какъ  пѣнія  домашняго,  недостаточно  ,  1 

тельно  и  что  то  же  пѣніе,  производимое  отъ  названія  ■  „ме_ 

скаго  чина,  уцѣлѣвшаго  донынѣ  у  грековъ,  всего  лучше  объяс  .  ”  въ 

ственное  пѣніе,  какъ  свободно  сочиненное  (а  не  вышепоказащплм 
знаменномъ  распѣвѣ  способомъ),  болѣе  виртуозное,  не  цѳрковйоѳ  собсгвсшіо, 
а  лишь  духовное,  допускаемое  лишь  въ  самыдъ  торжественныхъ  У  * 
(престольные3  праздники,  архіерейскія  служенія,  пареные  обѣды 

и  т.  п.Ь  Ст.  Смоленскій.  О  собраніи  русскихъ  древне-пѣвческихъ  рукоппсе 
въ  Москолск.  синод,  учил.  церк.  пѣнія,  стр.  23. 

=)  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  сір. 

Тамъ  діе,  стр.  182—183. 

*  I  Тамъ  же,  стр.  183.  , 

«)  ДимЪРазѲу  мСовскШ?Цѳрковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867, р^ііммъ^ 

О  демѳственномъ  пѣніи  см.  В.т.  Стасовъ.  Замѣтки  о  дѳме  > 

троестрочномъ  пѣніи.  (Собраніе  сочиненіи  В.  В.  Стасова.  Спб  ШЯЦ  т-  • 
столбцы:  107-128).  См.  также  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православн 
церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  ШЬ  Ші. 
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•горой  пѣвцы  изъ  разныхъ  концовъ  Россіи  приносили  знаніе  Р°дньіхъг 
мѣстныхъ  церковныхъ  напѣвовъ.  «Разнообразіе  роспѣвовъ,  стека  - 
іпихся  отовсюду  въ  капеллу,  было  не  малозначительно.  Капелла 
представляла  собою  обширное  вмѣстилище,  гдѣ  всѣ  разнообразные 
роспѣвы  русской  церкви,  подобно  разнымъ  металламъ  въ  одномъ 
гориѣ  должны  были,  такъ  сказать,  расплавиться,  слиться.  Роспѣвы 
разныхъ  русскихъ  мѣстностей  дѣйствительно  сложились  въ  капеллѣ 
въ  одно  цѣлое  и  образовали  собою  то,  что  нынѣ  всѣмъ  извѣстно 

подъ  именемъ  придворнаго  напѣва»  ’)•  ,, 

Изъ  всѣхъ  роспѣвовъ  знаменный  считается  древнѣйшимъ  ). 
Въ  отличіе  отъ  пѣнія,  не  записаннаго,  обучаемаго  по  наслышкѣ  • 
знаменный  роспѣвъ  получилъ  свое  названіе  отъ  своего  нотописанія 
знаменами,  крюками  или  столпами,  отчего  также  называется  стол¬ 
повымъ.  Система  крюковыхъ  знаковъ  имѣетъ  нѣкоторое  сходство  съ 


1)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

_46  2І7'  омъ  „апѣвѣ  высказалъ  слѣдующее  мнѣніе  высокопреосвя¬ 

щеннѣйшій  Филаретъ,  митрополитъ  московскій,  въ  запискѣ,  представленію 
Его  Ими!  В ы с .  Йел.  Кв.  Константину  Николаевичу.  Придворное  пѣнхе 
имѣетъ  свое  признанное  достоинство  и  свою  славу.  Однако,  любящій 
знающій  древнее  церковное  пѣніе  можетъ  сказать,  что  нѣкоторыя  части 
придворнаго  пѣнія  сохранили  близость  къ  духу  и  характеру  ДРвиняго  цер¬ 
ковнаго  пѣнія,  я.  нѣкоторыя  отъ  пролагателей  потерпѣли  измѣненіе  н© 
къ  лучшему".  (Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіп.  Москва.  1867, 

стр.  249)  лопо  ѣвъ  означаетъ  всю  совокупность  мелодій  извѣстнаго  пропс- 

й нія  и  характера,  имѣющихъ  одинаковыя  музыкальныя  основанія  и 
взаимную  мелодическую  связь,  слово  же  напѣвъ  означаетъ  ту  или  другую 
гпѵппѵ5  частныхъ  мелодій  какого-либо  гласа  извѣстнаго  роспѣва,  напр., 
подобна  IV  гласа  знаменнаго  роспѣва".  (Ом.  И.  Вознесенскій.  О  церков¬ 
номъ  пѣніи  православной  греко-россійской  церкци  Большой  и  малый  зна- 

манный  поспѣвъ.  Выпускъ  ].  Изд.  2.  Рига.  1890,  стр.,  оо). 

Поту  ловъ  такъ  объясняетъ  различіе  между  терминами:  роспѣвъ  и 
напѣвъ  Сочинить  пѣніе  на  текстъ  какой-либо  молитвы,  псалма  и  т.  п.  на¬ 
звалось  въ  старину  роспѣть  молитву,  роспѣть  псаломъ:  а  потому  роспѣвъ 
означаетъ  положеніе  текста  на  пѣніе,  на  ноту;  напѣвъ  же  означаетъ  самую 
мелодію  гласа.  Такимъ  образомъ  стихира  знаменнаго  роспѣва  значитъ,  что 
стихира  роспѣва  въ  характерѣ  знаменнаго  пѣнія;  напѣвъ  VI  гласа  значитъ, 
что  мелодія  пѣнія  принадлежитъ  только  VI  гласу  и  никакому  другому, 
напѣвъ  II  гласа  болгарскаго  роспѣва  значитъ,  что  пѣснопѣніе  роспѣто  въ 
характерѣ  болгарскаго  пѣнія  на  мелодію  свойственную  II  гласу  (ем.  Поту 
ловъ.  Руководство  къ  практическому  изученію  древняго  богослужебнаго 
пѣнія  православной  россійской  церкви.  4  изд.  Москва.  1888,  °*Р-  70К  . 

2)  в.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Россіи.  р^3Ду(^°“|Вдрав0ойв.Иной  церкви  употребляются  напѣвы  не  знамен¬ 

ные  те  не  записанные,  которые  передаются  устно,  безъ  помощи  нотной 
письменности.  Къ  нимъ  принадлежатъ  такъ  называемые  ооычные  чорковные 

напѣвы,  относящіеся  къ  болѣе  позднему  времени.  О  "ихъ  см  И  В 

сенсвій.  О  .церковномъ  пѣніи  православной  греко  -  россійской  церкви. 

Большой  и  малый  знаменный  роспѣвъ.  Выпускъ  I,  пзд.  2.  Рига.  890,  стр.  .6. 
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греческой,  но  отнюдь  не  тождественна  съ  нею  ‘).  Знаменный  роспѣвъ 
образовался  изъ  древне-греческаго  церковнаго  пѣнія  и  развился  въ 
Россіи.  Ст.  В.  Смоленскій  пишетъ,  что  «сличеніе  знаменнаго  рос- 
пѣва,  напримѣръ,  съ  болгарскимъ,  съ  сербскимъ  роспѣвами  также 
убѣждаетъ  только  въ  ихъ  различіи,  какъ  въ  знаменахъ,  такъ  осо¬ 
бенно  въ  голосоведѳніи.  Если  теоретическое  построеніе  этого  древне¬ 
русскаго  знаменнаго  пѣнія,  какъ,  напримѣръ,  раздѣленіе  на  гласы, 
аналогичные  съ  греческими  гласами,  употребленіе  «подобновъ»,  раз¬ 
дѣленіе  на  строки  и  усвоеніе  нѣкоторыхъ  названій  знаменъ  носитъ, 
конечно,  печать  греческаго  вліянія  и  науки,  то  мелодическое  разви¬ 
тіе  напѣвовъ  и  развитіе  знаменной  системы,  несомнѣнно,  русскаго 
происхожденія.  Послѣднее  доказывается  совершенною  цѣлостью 
главныхъ  частей  всѣхъ  истинно-русскихъ  напѣвовъ  и  ихъ  знамен¬ 
наго  излолсенія,  несмотря  на  прошедшія  столѣтія  и  безпрестанныя 
измѣненія  и  усовершенствованія  частностей» *  2). 

Знаменитый  роспѣвъ,  самый  древній  изъ  всѣхъ  употребляв¬ 
шихся  въ  русской  церкви,  относится  къ  началу  христіанства  въ 


')  И.  Вознесенскій.  О  церковномъ  пѣніи  православной  греко-россій¬ 
ской  церкви.  Большой  и  малый  знаменный  распѣвъ.  2  лзд.  Рига.  1890.  Вы¬ 
пускъ  I,  стр.  87. 

„Особенности  древнѣйшаго  знаменнагѳ  русскаго  письма,  имѣющаго 
связь  съ  неразгаданпымъ  еще  кондарнымъ  или  кондакарнымъ,  совершенно 
не  имѣющимъ  сходства  съ  греческими  знаменами,  суть,  несомнѣнно,  само¬ 
стоятельное  русское  изобрѣтеніе,  въ  которое  вошли  и  уцѣлѣли  лишь  въ 
самой  незначительной  части  немногія  иноземныя  частности41  (см.  Ст.  Смо¬ 
ленскій.  Азбука  знаменнаго  пѣнія,  старца  Александра  Мезѳнца.  Казань. 
1883,  стр.  32).  Разумовскій  пишетъ,  что  „ни  одинъ  природный  грекъ  не 
рѣшится  признать  знаменный  роспѣвъ  за  пѣніе  своей  отечественной  церкви. 
Сличеніе  греческаго  и  знаменнаго  роспѣва  также  указываетъ  только  на 
различіе  ихъ11  (см.  Д..  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва. 
1867,  стр.  165).  Д.  ТЬіЪаиі;  думаетъ,  что  славяне  заимствовали  у  грековъ 
нотацію  не  Іоанна  Дамаскина,  а  ту,  которая  употреблялась  въ  Константи¬ 
нополѣ  (см.  I.  ТЬіЪаиі;.  Еішіе  іе  МиаЦие  Вугапііпо.  Ба  ИоЬаііоп  сіе  Де  ап 
Батавсѳпе  он  Надіороіііе,  р.  6).  Тибо  находитъ  ташке  основу  знаменной 
(крюковой)  нотація  въ  экфонѳтичѳскомъ  пѣніи  грековъ  (см.  .Т.  ТЬіЪаиі;.  Еіиіе 
Іѳ  Мивіфіе  Вугапііпѳ.  Бе  сЬапі;  ѳкрЬопёілаиѳ  (ВувапііпівсЬе  2ѳііасЬгій, 
Ьегаив^е^еЪеп  ѵоп  Кагі  КгитЪасЬег.  ВЦ.  VIII.  Ней  I,  146—146). 

2)  Ст.  Смоленскій.  Азбука  знаменнаго'  пѣнія  старца  Александра  Мѳ- 
зѳнца.  Казань.  1888,  стр.  32—33. 

Неизвѣстный  авторъ  предисловія  къ  одному  стихирарю  начала  XVII  в., 
принадлежавшему  кн.  Оболенскому,  настаиваетъ  на  томъ,  что  знаменный 
роспѣвъ-  исключительно  русскій:  „въ  грекахъ  убо  и  въ  протчихъ  право¬ 
вѣрныхъ  государствахъ  своя  погласица11  (см.  у  Ундольскаго  „Замѣчанія11,  -I, 
стр.  21.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія 
въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  67). 

„Знаменный  роспѣвъ  несомнѣнно  есть  роспѣвъ,  греко-славянскій  т.  ѳ. 
образовавшійся  изъ  древне-греческаго  церковнаго  пѣнія  въ  земляхъ  сла¬ 
вянскихъ  и  получившій  тамъ  свою  особенную  сѳмѳіографію,  отличную  отъ 
старой  (и  новой)  церковно-греческой  бѳзлинейной  семіографіи11.  Д.  Разу¬ 
мовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  166. 


351 


Россіи.  До  ХУД  вѣка  этотъ  роспѣвъ  исключительно  употреблялся  въ 
русской  церкви.  Поэтому  церковное  преданіе  чтитъ  этотъ  роспѣвъ 
наравнѣ  съ  древними  богослужебными  книгами,  древнею  иконо¬ 
писью,  священными  одеждами,  церковною  утварью  и  т.  п.  Знаме¬ 
нитый  роспѣвъ  тѣсно  связанъ  съ  порядкомъ  богослужебнаго  пѣнія 
и  вполнѣ  соотвѣтствуетъ  содержанію  и  характеру  богослужебныхъ 
пѣснопѣній,  удовлетворяя  всѣмъ  церковнымъ  требованіямъ;  пѣніе 
мелодій  знаменитаго  роспѣва  не  мѣшаетъ  внятному  произношенію 
словъ,  слѣдовательно  —  пониманію  молитвеннаго  текста,  и  вполнѣ 
соотвѣтствуетъ  его  мысли.  При  всей  своей  простотѣ,  мелодіи  зна¬ 
менитаго  роспѣва  полны  религіознаго  настроенія,  серьезной,  тор¬ 
жественной  важности,  исключающей  всякую  далекую  отъ  религіоз¬ 
наго  настроенія  страстность  1).  Словомъ,  по  соотвѣтствію  къ  ха¬ 
рактеру  богослуженія,  по  глубокой  своей  религіозной  экспрессіи 
и  по  недосягаемому  изяществу  своего  мелодическаго  рисунка,  зна¬ 
менный  роспѣвъ  имѣетъ  высокую  художественную  цѣнность,  какъ 
продуктъ  русскаго  музыкальнаго  генія  на  религіозной  почвѣ  2). 


ГЛАВА  1Л. 

Духовное  многоголосное  пѣніе  въ  Роееіи. 

О  красотѣ  духовнаго  пѣнія  русской  православной  церкви  съ 
великою  похвалою  отзывались  иностранцы,  посѣщавшіе  Россію. 
Такъ,  напримѣръ,  Горбиній,  бывшій  въ  Кіевѣ  во  второй  половинѣ 
XVII  в.,  пишетъ;  « Грѳкороссіяне  гораздо  святѣе  и  величественнѣе 
прославляютъ  Бога,  чѣмъ  римляне.  Псалмы  и  другія  священныя 
пѣснопѣнія  отцовъ  ежедневно  возглашаются  въ  храмахъ,  съ  припѣ- 
ваніемъ  народа  на  языкѣ  родномъ,  по  правиламъ  музыкальнаго 
искусства.  Въ  самой  пріятной  и  звучной  гармоніи  слышатся  раз¬ 
дѣльно  дискантъ,  альтъ,  теноръ  и  басъ.  У  нихъ  простой  народъ 
понимаетъ,  что  клиръ  поетъ,  или  читаетъ,  на  природномъ  славян¬ 
скомъ  языкѣ.  Всѣ  міряне  поэтому  поютъ  въ  соединеніи  съ  кли¬ 
ромъ,  и  притомъ  такъ  гармонично  и  благоговѣйно,  что  мнѣ,  въ 
восторгѣ  отъ  слышаннаго,  думалось,  будто  я  въ  Іерусалимѣ  и 
вижу  тамъ  образъ  и  духъ  первоначальной  христіанской  церкви. 


*)  И.  Вознесенскій.  О  церковномъ  пѣніи  православной  греко-россійской 
церкви.  Большой  и  малый  знаменный  роспѣвъ.  Изд.  2.  Рига  1890  Выпускъ  I 
стр.  200—202.  •’  ’ 

2)  Образцы  мелодій  знаменнаго  роспѣва  въ  моей  Краткой  истори¬ 
ческой  музыкальной  хрестоматіи.  2  изд.  Спб.  1900,  стр.  171—180. 
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Тронутый  простотою  русскаго  богослуженія,  я,  по  примѣру  сіш. 
Амвросія  и  Августина,  прослезился  и  восхвалилъ  Сына  Божія  сло¬ 
вами:  полны  суть  небеса  и  земля  величествомъ  славы  1'воея»  '). 

Изъ  этихъ  словъ  Гербинія  видно,  что  во  времена  названнаго 
путешественника  духовное  пѣніе  въ  Россіи  было  многоголосное. 
Сначала  оно  было  мелодическое  (унисонное).  Съ  XVII  в.  съ  юго- 
запада  стало  проникать  гармоническое  пѣніе,  съ  которымъ  русскіе 
могли  познакомиться  въ  самой  Москвѣ.  При  Борисѣ  I  одуновЬ  въ 
Кремлѣ  находился  костелъ,  гдѣ  раздавалось  гармоническое  (аккор¬ 
довое)  пѣніе.  Патріархъ  Гермогенъ  былъ  ярый  противникъ  такого- 
пѣнія.  Но  оно  нашло  себѣ  защитника  въ  лицѣ  Никона,  возведен¬ 
наго  на  патріаршій  престолъ  послѣ  Іосифа  (1652  г.)* 2).  Врочемъ, 
такъ  называемое  строчное  безлинейное  пѣніе  было  извѣстно  ранѣе  • ). 
Василій  Роговъ,  впослѣдствіи  митрополитъ  ростовскій  (1589  г.)) 
былъ  знатокомъ  троестрочнаго  и  демественнаго  пѣнія  4 *).  Строчное 
пѣніе  было  двухголосное,  трехголосное  и  четырехголосное 6).  Строч¬ 
ное  пѣніе  названо  такъ  потому,  что  имѣло  нѣсколько  строкъ  без¬ 
линейныхъ  нотъ  надъ  одною  строкою  текста  в).  Рукописи  съ  двумя 
строками  нотъ  назывались  двухстрочными,  съ  тремя  строками— 
трехстрочными,  съ  четырьмя  строками  —  четырехстрочными  деме- 
ственниками  7).  Основная  мелодія,  большею  частью  знаменнаго 
роспѣва.  помѣщалась  въ  четырехстрочныхъ  демественникахъ  обыкно¬ 
венно  въ  срединѣ  или  внизу,  а  не  вверху  8).  Въ  строчномъ  пѣніи 
встрѣчаются  грубыя  ошибки  противъ  правилъ  гармоніи:  параллель¬ 
ныя  квинты,  секунды  и  пр.  9 *).  Во  второй  половинѣ  XVII  в.  оно 


п  НѳгЪшітіЗ.  Веі  Куіоѵ.  сгуріае.  Лева.  М.ПС.ЬХХѴ,  сар.  XIV,  VI. 
в  153-164.  Это  мнѣніе  о  духовномъ  пѣніи  православной  русской  церкви 
сложилось  у  Гербинія  во  время  его  посѣщенія  Кіева,  какъ  объ  этомъ  упо¬ 
мянуто  въ  текстѣ.  Духовное  пѣніе  въ  сѣверной  части  Россіи  производило 
на  иностранцевъ  менѣе  благопріятное  впечатлѣніе  (см.  Л.  П.  Рущинскш. 
Религіозный  бытъ  русскихъ  по  свѣдѣніямъ  иностранныхъ  писателен  XI I  и 

XVII.  вѣковъ.  Москва.  1871,  стр.  10).  _ 

2)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Россіи.  3-е  изд.  Москва.  1900,  стр.  100—103. 

зі  А.  Преображенскій.  Словарь  русскаго  церковнаго  пѣнія.  Стр.  1Ь1. 
Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи. 

3  изд.  Москва.  1900,  стр.  106.  _ .  .  .... 

А  -*)  В  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

РООСІИ5)дОр^аумов0скШР  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  213. 

7і  Слово ІК деместве'нн икъ  означало  здѣсь  вообще  нотную  партесную 
книгу  (тамъ  же,  стр.  213.  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаі  о 
церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  06^ 

1  в)  д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1807,  стр.  214. 

о)  Тамъ  же,  стр.  216. 
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перестаетъ  пользоваться  сочувствіемъ.  Съ  теченіемъ  времени  оно 
было  совершенно  забыто  и  замѣнено  партеснымъ  пѣніемъ,  занесен¬ 
нымъ  въ  Великороссію  кіевскими  южно-русскими  пѣвцами,  но  болѣе 
польскими  регентами  и  композиторами;  лишь  впослѣдствіи  оно  раз¬ 
рабатывается  великорусскими  пѣвцами. 

Партесное  пѣніе  стало  обозначаться  цятилинейной  нотаціей '). 

Съ  распространеніемъ  партеснаго  пѣнія  мужскіе  хоры  стали 
уступать  мѣсто  смѣшаннымъ  2).  Въ  состаавъ  хоровъ  обыкновенно 
входили:  дисканты,  альты,  тенора  и  басы.  Въ  смѣшанныхъ  хорахъ 
альтовая  и  сопрановая  партіи-  исполняются  дѣтьми.  Впрочемъ, 
участіе  женщинъ  въ  церковномъ  пѣніи  не  возбраняется,  напримѣръ, 
въ  женскихъ  монастыряхъ  и  школахъ. 

Хоровое  пѣніе  на  Руси  процвѣтало  еще  съ  отдаленныхъ  вре¬ 
менъ.  Славились  хоры:  придворный,  синодальный  3)  и  много  дру¬ 
гихъ  частныхъ.  Почти  у  каждой  особы  царской  фамиліи  былъ  свой 
хоръ,  точно  такъ  же  почти  у  каждаго  русскаго  іерарха,  постоянно 
или  временно  проживавшаго  въ  Москвѣ.  Лѣтописи  сообщаютъ  о 
хорахъ  пѣвчихъ  у  царевны  Софіи  Алексѣевны,  у  императрицы  Ека¬ 
терины  I.  у  митрополита  рязанскаго,  новгородскаго,  у  преосвящен¬ 
наго  сарскаго  и  подонскаго,  жившаго  на  Крутицахъ.  Въ  половинѣ 
XVIII  столѣтія  учреждаются  особые  штаты  для  всѣхъ  пѣвческихъ 
хоровъ.  Но  учрежденіе  штатовъ  не  препятствовало  имѣть  пѣвцовъ 
сверхштатныхъ.  Въ  каждомъ  штатѣ  полагался  уставщикъ  и  три 
станицы  пѣвчихъ.  Въ  каждомъ  штатѣ  число  пѣвчихъ  было  различно. 
Оно  зависѣло  отъ  іерархической  степени  епархіальныхъ  епископовъ, 


')  Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  80 — 86. 
Эти  ноты  писались  въ  цефаутномъ  ключѣ,  который  помѣщался  на  3-й  линіи, 
т.  ѳ.  въ  альтовомъ  положеніи,  при  чемъ  отъ  допущенія  изложенія  мелодіи 
квартою  выше  или  ниже,  можетъ  приходиться  на  одно  и  то  же  мѣсто  и 
нота  фа  и  нота  уть  (см.  Ст.  Смоленскій.  О  собраніи  русскихъ  древне-пѣв¬ 
ческихъ  рукописей  въ  московскомъ  синодальномъ  училищѣ  церковнаго 
пѣнія,  стр.  28).  Ноты  писались  всегда  на  пяти  линіяхъ  (а  не  на  четырехъ, 
какъ  это  было  принято  въ  католической  церковной  музыкѣ).  (См.  Д.  Разу¬ 
мовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  83 — 84.  Ср.  Смо¬ 
ленскій.  О  собраніи  русскихъ  древне-пѣвческихъ  рукописей  въ  московскомъ 
синодальномъ  училищѣ  церковнаго  пѣнія,  стр.  27). 

2)  „До  XVIII  вѣка  составъ  пѣвчихъ  былъ  только  изъ  мужскихъ  голо¬ 

совъ,  теноровъ  и  басовъ;  а  съ  начала  XVIII  в.,  подъ  вліяніемъ  юго-запад¬ 

ныхъ  и  польскихъ  хоровъ,  въ  средѣ  пѣвчихъ  появляются  пѣвцы  и  съ  дѣт¬ 

скими  голосами,  дисканты  и  альты,  сначала  въ  придворномъ  хорѣ,  а  затѣмъ 

уже  и  въ  синодальномъ11).  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  правосланнаго 

церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  80).  Впрочемъ,  смѣ¬ 

шанные  хоры  встрѣчаются  и  въ  началѣ  XVII  вѣка.  (Тамъ  же,  стр.  109). 

:1)  „При  Петрѣ  Великомъ,  съ  учрежденіемъ  Си.  Синода  патріаршій 

хоръ  сталъ  называться  синодальнымъ,  а  царскій— придворнымъ.  (Тамъ  же, 

стр.  80). 
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монастырей  и  соборовъ  >).  Штатные  хоры  были  у  митрополитовъ, 
епископовъ  и  даже  архимандритовъ.  У  лицъ  знатныхъ  фамиліи  были 
хоры  въ  10,  12,  20  и  болѣе  человѣкъ  (наприм.,  у  графа  Разумов¬ 
скаго,  графа  Шереметева,  князя  Юр.  Ив.  Трубецкого),  а  также, 
почти  у  каждаго  полкового  командира  (напр.,  кіевскій  хоръ  гене¬ 
рала  Леваиидова).  Любители  церковнаго  пѣнія  устраивали  хоры  и 
пѣли  для  собственнаго  удовольствія.  Особенно  много  такихъ  люби¬ 
телей  было  между  молодыми  купцами  въ  Петербургѣ  и  Москвѣ, 
которые  и  устраивали  подобные  любительскіе  хоры  2 3 * * * *).  Нѣкото¬ 
рые  изъ  пѣвцовъ  достигали  большого  искусства,  практическимъ 
путемъ  пріобрѣтали  извѣстную  степень  музыкальнаго  образованія, 
становились  регентами  домашнихъ  капеллъ  и  писали  разныя  со¬ 
чиненія. 

Высоко-художественнымъ  исполненіемъ  отличался  хоръ  При¬ 
дворной  капеллы.  Уже  въ  половинѣ  XVIII  столѣтія  этотъ  хоръ 
состоялъ  изъ  ста  человѣкъ.  Въ  этомъ  хорѣ  особенно  славились 
пѣвцы  изъ  Малороссіи  и  Украйны  своими  пріятными  и  сильными 
голосами  8 * *). 

Иностранные  музыканты  были  самаго  высокаго  мнѣнія  о  хорѣ 
Придворной  капеллы.  Вотъ  что  пишетъ  о  ней  Берліозъ:  «Хоръ 
Придворной  пѣвческой  капеллы  русскаго  государя,  состоящій  изъ 
восьмидесяти  пѣвчихъ  —  мужчинъ  и  дѣтей,  исполняющихъ  компо¬ 
зиціи  въ  четыре,  шесть  и  восемь  голосовъ,  то  въ  довольно  быст¬ 
ромъ,  усложненномъ  трудностями  фугированнаго  стиля  темпѣ,  то 
въ  чрезвычайно  медленномъ,  при  спокойномъ  и  божественномъ  вы¬ 
раженіи  и,  слѣдовательно,  требующемъ  увѣренности  голосовъ  и 
искусства  выдержки,  весьма  нечасто  встрѣчающихся  и  превосходя¬ 
щихъ  по  моимъ  понятіямъ  все  существующее  въ  этомъ  родѣ  въ 
Европѣ.  Въ  этомъ  хорѣ  попадаются  невѣдомые  намъ  басы,  кото¬ 
рые  нисходятъ  до  контра  ля  ниже  тоновъ,  входящихъ  въ  пяти¬ 
линейную  рамку  ключа  1а.  Сравнить  хоровое  исполненіе  въ  Сик¬ 
стинской  капеллѣ  въ  Римѣ  съ  этими  дивными  пѣвцами  то  же,  что 
сравнивать  несчастную  маленькую  труппу  пилилъ  третьестепенна™ 
итальянскаго  театра  съ  оркестромъ  Парижской  консерваторіи. 

!)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  нѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  22 7. 

з)  Дим  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1807,  стр. 

227— 228.  Сначала  въ  XVII  в.  въ  хорѣ  Государевыхъ  пѣвчихъ  много  оыло 

лицъ,  знавшихъ  партесное  пѣніе,  приглашенныхъ  изъ  Кіева.  (См.  тамъ  же, 

стр.  209—211).  Такъ,  напримѣръ,  въ  1666  г.  въ  этомъ  хорѣ  состоялъ  кіевскій 

вспѣвокъ  Іоаннъ  Календа,  тотъ  самый,  котораго  Дилѳцкій  очень  много  хва¬ 

литъ  за  его  познанія  въ  партесномъ  пѣніи-1.  (Тамъ  же,  стр.  211).  О  Дп.іец- 

ком’ь  см.  ниже  (стр.  371 — 372). 
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Дѣйствіе,  производимое  на  нервныхъ  людей  музыкою,  испол¬ 
няемою  этимъ  хоромъ,  неотразимо.  При  этихъ  невѣроятныхъ  акцен¬ 
тахъ  чувствуешь,  что  вами  овладѣваетъ  нервное,  почти  причи¬ 
няющее  боль  состояніе,  которое  не  знаешь  какъ  и  одолѣть.  Я  нѣ¬ 
сколько  разъ  старался  въ  этомъ  случаѣ  быть  спокойнымъ,  напрягая 
силу  воли,  но  никогда  не  могъ  этого  достигнуть.  Уставъ  греческой 
церкви  воспрещаетъ  употребленіе  въ  ея  храмахъ  музыкальныхъ 
инструментовъ,  а  въ  томъ  числѣ  и  органа;  русскіе  пѣвчіе  поютъ, 
слѣдовательно,  безъ  инструментальнаго  сопровожденія. 

Придворные  пѣвчіе  желали  даже  избѣгнуть  регента,  обозна¬ 
чающаго  обыкновенно  тактъ,  и  они  достигли  того,  что  стали  обхо¬ 
диться  и  безъ  него.  Ея  Императорское  Высочество  Великая  Кня¬ 
гиня  Марія  Николаевна  сдѣлала  мнѣ  честь,  пригласивъ  послушать 
пѣвшуюся  для  меня  въ  дворцовой  церкви  обѣдню;  тогда-то  я  и 
могъ  судить  объ  удивительной  увѣренности,  съ  которою  эти  пѣвчіе, 
предоставленные  самимъ  себѣ,  быстро  переходятъ  отъ  одной  то¬ 
нальности  къ  другой,  отъ  медленнаго  движенія  къ  быстрому  п 
исполняютъ  въ  ненарушимомъ  ансамблѣ  немѣрные  речитативы  и 
псалмодіи. 

Восемьдесятъ  пѣвчихъ,  украшенныхъ  ихъ  богатыми  нарядами, 
были  расположены  по  обѣ  стороны  алтаря  йъ  двухъ  равныхъ  хо¬ 
рахъ,  которые  стояли  лицомъ  другъ  къ  другу.  Въ  заднихъ  рядахъ 
находились  басы,  передъ  ними  тенора,  а  передъ  послѣдними  дѣти — 
альты  и  дисканты.  Всѣ  они  ожидали  начала  своего  пѣнія  въ  пол- 
нон  тишинѣ  и  по  знаку  регента,  незамѣтному  для  посторонняго 
зрителя,  и  безъ  обозначенія  тона  и  скорости  исполняемаго  сочи¬ 
ненія,  они  спѣли  одинъ  изъ  обширнѣйшихъ  восьмиголосныхъ  кон¬ 
цертовъ  Бортиянекаго.  Въ  этой  гармонической  ткани  были  соче¬ 
танія.  которыя  кажутся  невозможными:  то  слышались  вздохи,  то 
неопредѣленный  шепотъ,  слышимый  только  въ  дремотѣ;  отъ  вре¬ 
мени  до  времени  появлялись  акценты,  которые  по  своей  силѣ  были 
похожи  на  крикъ,  захватывающій  вамъ  духъ,  сжимающій  сердце  и 
давящій  грудь,  п  затѣмъ  все  исчезало  въ  неизмѣримомъ,  воздуш¬ 
номъ  небесномъ  йесгезсепбо;  казалось,  хоръ  ангеловъ  покидалъ 
землю  и  исчезалъ  постепенно  въ  небесной  выси»  '). 

Когда  въ  Россіи  водворилось  партесное  пѣніе  2),  и  общество 

’)  Несіог  Вегііог.  Іюз  Ьоігѳеэ  сіе  Гогсііезѣге.  Рагіз.  1853,  р.  268  270.  ' 

-)  Партесное  пѣніе  распространилось  сначала  на  юго-западѣ  Россіи, 
чтобы  противодѣйствовать  уніи,  которая  привлекала  „сладкими  звуками 
мусикійцкихъ  органовъ14  (см.  Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи. 
Москва.  1867,  стр.  207).  Со  временемъ  оно  распространилось  по  всей  Россіи, 
хотя  и  встрѣтило,  на  первыхъ  порахъ,  сопротивленіе  со  стороны  нѣкоторыхъ 
членовъ  духовенства,  напр.,  патріарховъ  Гермогена  и  Іосифа  (тамъ  же, 

23* 
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стало  увлекаться  «польскимъ  мусикійскимъ  художествомъ»,  «парто- 
сами»,  «концертами»,  то  сочиненія  писались  для  4,  6,  8,  12  и 
болѣе  голосовъ  ').  Не  замедлили  появиться  и  русскіе  композиторы, 
подчинившіеся  польскому  вліянію,  напримѣръ:  Ѳедоръ  Редриковъ, 
Василій  Титовъ,  Николай  Бовыкинъ,  Василій  Виноградовъ  п  мн.  др. 
Они  сочиняли  не  только  концерты,  но  цѣлыя  «службы»  или 
обѣдни  а).  Эти  сочиненія,  отличаясь,  большею  частью,  вычурностью 
музыки,  кудреватостыо  мелодій,  шумливостью  и  широтой  голосове- 
деиія,  съ  одновременнымъ  затемненіемъ  смысла  текста,  носятъ 
обыкновенно  и  довольно  вычурныя  названія:  «слеза»,  «королевъ 
плачъ»,  «веселаго  роспѣва»,  «съ  выходками»,  «умилительная», 
«волынка»,  «труба»,  «скокъ»,  «птица»,  «стругъ»,  «съ  переговор¬ 
ною»,  «съ  отмѣною»  и  т.  и.  :і). 

Это  русско-польское  партесное  пѣніе  было  въ  употребленіи  до 
1725  года,  до  смерти  Петра  Великаго.  Засимъ  оно  исчезаетъ  и 
водворяется  итальянское  вліяніе  въ  многоголосномъ  пѣніи  русской 
церкви.  Анна  Іоанновна  въ  1735  г.  4)  пригласила,  въ  качествѣ 
придворнаго  капельмейстера  итальянской  оперной  труппы,  компо¬ 
зитора  Арайія.  Такимъ  образомъ,  въ  Петербургѣ  водворилась 
итальянская  опера.  ■ 

Приглашаемые  Для  нея  итальянскіе  композиторы  имѣли  вліяніе 
на  духовное  русское  пѣніе,  съ  представителями  котораго  имъ  при¬ 


етр.  209).  Но  Никонъ,  возведенный  на  патріаршій  престолъ  въ  1052  г.,  былъ 
на  сторонѣ  многоголоснаго  пѣнія  и  имѣлъ  въ  этомъ  отношеніи  покровителя 
въ  лицѣ  Алексѣя  Михаиловича  (см.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  право¬ 
славнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3-е  изд.  Москва.  1900,  стр.  102—103). 
Въ  первую  свою  эпоху,  восходящую  къ  началу  XVIII  вѣка,  партесное  пѣніе 
имѣло  видъ  переложеній.  Оно  состояло  въ  гармонизаціи  церковной,  преи¬ 
мущественно  знаменной  мелодіи,  помѣщавшейся  въ  тенорѣ.  Она  почти  не 
подвергалась  измѣненіямъ,  только  иногда  ставили  діезъ  на  фа.  Но  въ  акком¬ 
панирующихъ  голосахъ  хроматизмъ  допускался.  Въ  голосоведеніи  нерѣдко 
встрѣчаются  параллельныя  октавы  п  квинты.  Этп  переложенія  писались  въ 
свободномъ  несимметричномъ  ритмѣ,  безъ  опредѣленнаго  размѣра  (см.  Д.  Ра¬ 
зумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр.  219—223.  Тамъ  же, 
на  стр.  221—222  напечатано  подобное  переложеніе  „Всемірной  славы11). 

1)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва,  1900,  стр.  109. 

2)  Тамъ  же,  стр.  ИЗ.  Между  прочимъ,  Василій  Титовъ  положилъ  на 
ноты  Псалтирь,  которую  Симеонъ  Полоцкій  съ  польскаго  перевелъ  славян¬ 
скими  бѣлыми  силлабическими  стихами.  (Тамъ  же,  стр.  112—113). 

3)  Рукоп.  партитура  1700  года  библ.  синод,  учил.  церк.  пѣнія  №  375. 
Писана  для  тамбовскаго  епископа  Игнатія  I  Трифономъ  Ивановымъ  (см. 
В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи. 
3  изд.  Москва.  1900,  стр.  113—114). 

*)  Важныя  хронологическія  поправки,  относящіяся  къ  началу  итальян¬ 
скаго  театра  при  Аннѣ  Іоанновнѣ,  въ  статьѣ  В.  В.  Синопскаго:  Итальянскій 
театръ  въ  С.-Петербургѣ  при  Аннѣ  Іоанновнѣ  (1733—1735  гг.).  См.  „Русская 
Старина.  Май.  1900,  стр.  594,  611. 
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шлось  войти  въ  неприкосновенныя  сношенія.  Съ  1737  г.  при  по¬ 
становкѣ  итальянскихъ  оперъ  въ  Петербургѣ  чувствовался  недоста¬ 
токъ  въ  пѣвчихъ,  который  былъ  восполненъ  пѣвчими  придворной 
капеллы.  Итальянскій  текстъ  былъ  написанъ  русскими  буквами. 
Пѣвчіе  такъ  хорошо  исполнили  возложенную  на  нихъ  задачу,  что 
привели  въ  восторгъ  самихъ  распорядителей  »). 

«Послѣ  того, — замѣчаетъ  Гейгольдъ, — эти  музыкальные  пѣвцы 
приглашались  во  всѣ  оперы,  гдѣ  встрѣчались  хоры,  и  такъ  обучи¬ 
лись  музыкѣ  въ  итальянскомъ  вкусѣ,  что  не  уступали  въ  пѣніи 
арій  лучшимъ  итальянскимъ  пѣвцамъ» * 2  3). 

Изъ  итальянскихъ  композиторовъ  Галуппи  первый  сталъ  пи¬ 
сать  духовные  концерты  на  славянскій  текстъ  въ  итальянскомъ 
стилѣ  и  другія  духовно-музыкальныя  сочиненія  для  придворной 
капеллы  3). 

Иностранные  композиторы  не  касались  древней  гласовой  ме¬ 
лодіи  какого-либо  роспѣва.  Они  стали  писать  музыку  (преимуще¬ 
ственно,  такъ  называемые,  концерты)  на  слова  священныхъ  пѣсно¬ 
пѣній,  употребляемыхъ  при  богослуженіи.  Эти  духовныя  произве¬ 
денія  обнаруживаютъ  вліяніе  опернаго  итальянскаго  стиля  4). 

Подъ  вліяніемъ  итальянской  оперной  музыки  стали  сочинять 
и  русскіе  композиторы  духовнаго  пѣнія,  учившіеся  у  иностранныхъ 
учителей.  У  Цопписа  учился  Березовскій  (1745—1777  г.)  у 
Сарти — Ведель  (1770  —  1806  г.)  и  Дехтеревъ  (1766 — 1813  г  )  у 
Галуппи  -  Бортнянскій  (1752— 1825  г.)  б). 

Березовскій  родился  въ  1745  г.  въ  Глуховѣ.  Онъ  обладалъ 
прекраснымъ  голосомъ,  за  который  былъ  взятъ  въ  Придворную 
пѣвческую  капеллу.  Онъ- учился  музыкѣ  у  Цопписа.  За  его  успѣхи 
онъ  былъ  отправленъ  за  границу.  Въ  Болоньи  онъ  учился  у  падре 
Мартини.  Италія  оцѣнила  знанія  и  талантъ  Березовскаго.  Болон¬ 
ское  музыкальное  общество  удостоило  его  званія  капельмейстера. 
Болонская  ^  музыкальная  академія  избрала  его  въ  свои  члены.  Въ 
1774  г.  Березовскій  пріѣхалъ  въ  Россію.  Но  отечество  совсѣмъ 
иначе  отнеслось  къ  нему,  чѣмъ  Италія.  Онъ  былъ  зачисленъ  въ 

‘1  Д-  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867'  стр.  225. 
Моггіці  1900 Л стр  1?6ЧРРК7>  І"ТОріл  православнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3-е  над. 

~)  М.'ТоЬаип  Довері,  НащоМ.  Веііа^еп  хит  пеиѵегапЦегіеп  Еизвіаші. 
Ища  ипй  Ьеіргщ.  1770.  II  Теіі.  8.  68. 

3)  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Мос  ква.  1900.  стр.  116. 

')  Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867.  стр.  226. 

•)  іамъ  же,  стр.  228.  О  Ведѳлѣ  интересныя  сообщенія  пъ  автобіографіи 

Турчаниновъ'11.  СпГшіЗ,  "ир0Т0Іереіі  *****  Ивановичъ 
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штатъ  придворной  музыки.  Потемкинъ  сулилъ  ему  мѣсто  директора 
музыкальной  академіи  въ  Кременчугѣ,  которая,  однако,  не  оыла 
открыта.  Такимъ  образомъ  положеніе  Березовскаго  сдѣлалось  весьма 
стѣснительнымъ.  Онъ  впалъ  въ  ипохондрію  и  кончилъ  свою  жизнь 
самоубійствомъ  въ  1777  г.  Въ  своихъ  духовныхъ  произведеніяхъ 
Березовскій,  хотя  не  освободился  отъ  вліянія  итальянскаго  стиля, 
но  обращалъ  вниманіе  на  ударенія  въ  словахъ  и  стремился  ъь му¬ 
зыкальному  выраженію  характера  текста.  Оттого  его  музыка  про¬ 
изводитъ  умилительное  впечатлѣніе.  Онъ  достигнулъ  разрѣшенія 
труднѣйшей  задачи— соединенія  простоты  и  изящества  О-  . 

‘  Дехтеревъ  родился  въ  1766  г.  въ  Курской  губерніи.  Онъ 
былъ  взятъ  въ  хоръ  графа  Шереметева,  гдѣ  пѣлъ  партію  альта. 
Дехтеревъ  проходилъ  теорію  музыки  у  Сарти,  а  литературу  и  языки 
изучалъ  въ  Московскомъ  университетѣ.  Послѣ  своего  путешествія 
въ  Италію,  которое  онъ  совершилъ  вмѣстѣ  съ  Сарти,  Дехтеревъ 
получилъ  'мѣсто  капельмейстера  у  графа  Шереметева.  Дехтеревъ 
написалъ  ораторіи:  «Мининъ  и  Пожарскій»,  «Освобожденіе  Москвы» 
и  нѣсколько  духовныхъ  произведеній,  проникнутыхъ  глубокимъ  ре¬ 
лигіознымъ  чувствомъ.  Онъ  умеръ  въ  1813  г.  -). 

Вмѣстѣ  съ  Дехтеревымъ  учился  у  Сарти  Ведель  ■ ).  Протьве- 
денія  Веделя  сохранились  въ  рукописи,  которая  содержитъ  шесть 
мелкихъ  духовныхъ  сочиненій  и  двѣнадцать  концертовъ.  Въ  своихъ 
произведеніяхъ  Ведель  удачно  иллюстрируетъ  музыкой  характеръ 
текста.  Его  творенія  полны  глубокой  экспрессіи,  мотивированной 
содержаніемъ  молитвъ,  на  которыя  написаны  духовно-музыкальныя 
сочиненія  названнаго  композитора  4). 

Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  18ІІ7,  ет  2^. 
В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Росс  . 

3-ѳ  изд.  Москва  1900.  стр.  192  121.  р,, ут  гТ1і 

=  1  Г  Рпманъ.  Мѵзывальньш  Словарь.  Москва.  1.Ю1.  Выпускъ  \  .,  1- 

146  Ср.  В.  Металловъ.'  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  в  г. 

Ро*С%  ' Д пм * 2  3 Р а зу лювек і й^Цертов  но  ѳ  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 

009 _ 230  Ср  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія 

1^ЕЬ:д=====: 

звучностью,  сильными  и  порывистыми  движеніями  мелодіи  голосовъ,  не 
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Наибольшею  талантливостью  отличался  Бортнянскій  !),  родив¬ 
шійся  въ  1751  г.  въ  Глуховѣ.  Онъ  началъ  свою  музыкальную 
карьеру  обычнымъ  образомъ  и  былъ  взятъ  въ  придворный  пѣвче¬ 
скій  хоръ,  когда  ему  было  семь  лѣтъ.  Бортнянскій  бралъ  уроки 
теоріи  музыки  у  Галушга,  а  потомъ  былъ  отправленъ  за  границу. 
Пробывъ  три  года  въ  Италіи,  гдѣ  онъ  написалъ  нѣсколько  оперъ, 
сонатъ  и  пр.,  онъ  возвратился  въ  Россію.  Здѣсь  его  ждала  совсѣмъ 
иная  судьба,  чѣмъ  его  земляка  Березовскаго.  Онъ  былъ  назначенъ 
капельмейстеромъ  придворнаго  хора,  а  съ  1796  г.  директоромъ 
Придворной  пѣвческой  капеллы.  Онъ  умеръ  въ  1825  г.  О  высо¬ 
комъ  положеніи  Бортнянскаго  всего  болѣе  свидѣтельствуетъ  законъ 
1816  г.,  который  постановилъ:  1)  пѣть  въ  церкви  партесное  пѣніе 
по  печатнымъ  нотамъ;  2)  печатать  партесныя  сочиненія  Бортнян- 
скаго.  Такимъ  образомъ  этотъ  законъ  допускалъ  исполненія  въ 
церкви  только  произведенія  или  самого  Бортнянскаго,  или  имъ 
одобренныя  (исключенія  составляли  изданные  отъ  сѵнода:  Ирмо- 
логій,  Обиходъ,  Октоихъ  и  Праздники,  которые  но  прежнему  оста¬ 
лись  для  предназначеннаго  употребленія).  Строгость  этого  закона 
была  вызвана  тѣмъ,  что  многіе  хоры  не  были  въ  состояніи  испол¬ 
нять  церковныя  сочиненія,  написанныя  въ  стилѣ  художественной, 
западно-европейской  музыки;  чтобы  приспособитъ  эти  произведенія 
къ  своимъ  хорамъ,  регенты  иногда  передѣлывали  ихъ  до  неузна¬ 
ваемости.  Второстепенные  композиторы,  подражая  лучшимъ  компо¬ 
зиторамъ  концертной  эпохи,  увлекаясь  внѣшнею  стороною  ихъ 
стиля  и  писали  для  церкви  произведенія,  лишенныя  величаваго 
характера,  приличнаго  духовной  музыкѣ.  Иногда  появлялись  ду¬ 
ховныя  сочиненія,  передѣланныя  изъ  ораторій  и  даже  оперъ.  Самый 
текстъ  пѣснопѣній  искажался  и  иногда  замѣнялся  стихами,  сочи¬ 
ненными  «по  произволенію»  2).  Законъ  1816  г.,  устранялъ  эти 
злоупотребленія,  полагаясь  на  просвѣщенный  вкусъ  директора  ка¬ 
пеллы  3). 

Хотя  названные  русскіе  композиторы,  подъ  вліяніемъ  своихъ 


рѣдко  широкою  и  йодною  гармоніею  и  быстрого  модуляціею.  Вт,  смыслѣ  гар¬ 
монической  полноты  и  звучности  сочиненія  Давыдова  совершеннѣе  произ¬ 
веденій  его  современниковъ-  Веделя  и  Дехтерѳва,  но  въ  общемъ  представ¬ 
ляютъ  въ  атомъ  отношеніи  незначительный  шагъ'  впередъ11.  (В.  Металловъ. 
Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва. 
1900,  стр.  121—122). 

1)  Дим.  РазѵмовскііЬ  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1807,  стр. 
232-238. 

2)  Тамъ  же,  стр.  230—231.  О  Бортнянскомъ  см.  также  В.  Металловъ. 
Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва. 
1900,  стр.  124—129. 

3)  Тамъ  же,  стр.  238. 
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учителей  итальянцевъ,  писали  свои  сочиненія  со  всѣми  музыкаль¬ 
ными  украшеніями  итальянскаго  стиля,  «но,  при  составленіи  кон¬ 
цертовъ,  они  обращали  не  малое  вниманіе  на  текстъ  священныхъ 
пѣснопѣній,  старались  согласить  роскошь  музыкальныхъ  звуковъ  съ 
мыслями  текста  и  удареніемъ  самихъ  словъ»  ')•  Впрочемъ,  Борт- 
нянскаго  справедливо  укорялъ  еще  Львовъ  за  неправильныя  ударенія 
въ  словахъ  молитвеннаго  текста,  которыя  Бортнянскій  иногда  до¬ 
пускалъ  ради  симметричнаго  ритма,  установленнаго  правилами  за¬ 
падно-европейской  свѣтской  музыки.  Такъ,  напримѣръ,  положивъ  на 
пѣніе  «Отче  пашъ>,  Бортнянскій  измѣнилъ  ударенія  въ  словахъ: 
«иже»  и  «небесѣхъ»  на  «ижё»  и  «иёбссѣхъ»  2).  Но  эти  погрѣш¬ 
ности  не  мѣшали  Львову  понимать  высокую  художественность  про¬ 
изведеній  Бортнянскаго.  который  никогда  не  ставилъ  техники,  ком¬ 
позиторской  виртуозности— цѣлью,  а  лишь  средствомъ  достигать  ху¬ 
дожественныхъ  эффектовъ.  Музыкальное  творчество  Бортнянскаго 
подчинено  религіознымъ  соображеніямъ:. названный  композиторъ  ста¬ 
витъ  на  первый  планъ  молитву,  а  на  пѣніе  смотритъ,  какъ  на  средство 
выразить  то,  что  заключается  въ  ея  словахъ 3).  Оттого  Бортнянскій 
занимаетъ  такое  высокое  мѣсто  въ  ряду  композиторовъ  духовной  му¬ 
зыки.  « Всѣ  его  произведенія,— пишетъ  Берліозъ,  -  проникнуты  истин¬ 
нымъ  религіознымъ  чувствомъ,  нерѣдко  даже  родомъ  мистицизма, 
который  заставляетъ  впадать  слушателя  въ  глубоко  восторженное 
состояніе;  кромѣ  того  у  Бортнянскаго  рѣдкая  опытность  группировки 
вокальныхъ  массъ,  громадное  пониманіе  оттѣнковъ,  звучность  гармо¬ 
ніи  и.  что  удивительно,  невѣроятная  свобода  расположенія  партіи, 
презрѣніе  къ  правиламъ,  уважавшимся  какъ  его  предшественниками, 
такъ  и  современниками,  въ  особенности  же  итальянцами,  которыхъ 
онъ  считается  ученикомъ»  4). 

Бортнянскій,  кромѣ  своихъ  самостоятельныхъ  сочиненій  на  мо¬ 
литвенные  тексты,  сдѣлалъ  весьма  важный  починъ  гармонизовать 

древнюю  церковную  мелодію  5).  . 

Говорятъ,  названный  композиторъ  имѣлъ  намѣреніе  издать  древ¬ 
нія  мелодіи  такъ,  какъ  онѣ  были  написаны— крюками,  и  мечталъ  о 


11  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  м ° екна  1807  с-гр  -228. 

2)  А.  Львовъ.  О  свободномъ  или  несимметричномъ  ритмѣ.  С.-Петер¬ 
бургъ-  1  разу мо в  екій .  Церковное  пѣніе  въ  Росян.  Москва.  1867,  стр.  233. 

•п  Несѣог  Вегііоя.  Ьон  Яоігеез  <1е  ГогсЬекЬге.  Рапз.  1863,  р.  -70. 
гі  Воптнянскій  великъ  въ  своихъ  концертахъ,  какъ  музыкантъ,  но 
онъ  дорогѣ  для  отечественной  церкви,  какъ  церковный  композиторъ,  въ 
тгоѵгихъ  своихъ  произведеніяхъ,  не  концертныхъ,  и  болѣе  всего  въ  перело¬ 
женіяхъ  древнѣйшихъ  церковныхъ  мелодій»  (В.  ИСТ°рШ 

православнаго  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  Москва.  1900,  стр.  128). 
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многоголосной  разработкѣ  этихъ  мелодій,-  которая  должна  была  бы 
содѣйствовать  самобытному  русскому  контрапункту  1). 

Самъ  Бортнянскій  гармонизовалъ  православную  мелодію  по  пра¬ 
виламъ  западно-европейской  музыки.  При  такой  гармонизаціи,  Борт¬ 
нянскій  болѣе  или  менѣе  измѣнялъ  мелодію,  изъ  которой  иногда 
удерживалъ  лишь  главнѣйшія  ноты. 

Въ  дѣятельности  композиторовъ,  гармонизовавшихъ  церковную 
мелодію,  замѣчается  два  направленія.  Одно  заключается  въ  свобод¬ 
номъ  отношеніи  къ  мелодіи,  въ  которой  композиторъ,  при  своей  много¬ 
голосной  разработкѣ,  производилъ  большія  или  меньшія  измѣненія. 
Къ  этому  направленію  принадлежалъ  самъ  Бортнянскій.  Другое  на¬ 
правленіе  состоитъ  въ  стремленіи  по  возможности  оставить  церков¬ 
ную  мелодію  въ  томъ  видѣ,  какъ  она  изложена  въ  печатныхъ  бого¬ 
служебныхъ  нотныхъ  книгахъ  2). 

Церковная  мелодія  исполнялась  однимъ  голосомъ  хора  и  по¬ 
вторялась  параллельно  терціею  выше  другимъ,  отчего  она  особенно 
рельефно  выдѣлялась. 

Представителемъ  этого  направленія  въ  многоголосной  обработкѣ 
православной  мелодіи  былъ  Турчаниновъ  (1779 — 1856  г.),  пере¬ 
ложенія  котораго  синодъ  разрѣшилъ  исполнять  въ  храмѣ3). 

У  Турчанинова  переложенія  написаны  по  правиламъ  западно¬ 
европейской  хроматической  гармоніи  и  симметричнаго  ритма 4).  Но 


')  Проектъ  Бортнянскаго  о  печатномъ  крюковыми  нотами  изданіи 
древне-русскаго  церковнаго  пѣнія  приложенъ  къ  протоколу  25-го  апрѣля 
1878  г.  „Общества  Любителей  Древней  Письменности  (С.-Петербургъ.  1878). 
Ср.  Ст.  Смоленскій.  Азбука  знаменнаго  пѣнія  А.  Мезенца.  Казань.  1888, 
стр.  26.  В.  В.  Стасовъ  въ  статьѣ  „Сочиненіе,  приписываемое  Бортпянскому» 
(Русская  Музыкальная  Газета,  19-го  ноября  1900,  №  47,  столбцы  1130—1143), 
опровергаетъ  мнѣніе,  приписывающее  этотъ  проектъ  Бортнянскому. 

2)  Печатаніе  нотныхъ  книгъ  богослужебнаго  пѣнія  русской  церкви 
началось  въ  1770  г.  и  окончилось  21-го  іюня  1772  г.  (Д.  Разумовскій.  Цер¬ 
ковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  сто.  90).  Вотъ  перечень  этихъ  книгъ: 
„Обиходъ  церковнаго  нотнаго  пѣнія»,  „Ирмологій  нотнаго  пѣнія»,  „Октоихъ 
нотнаго  пѣнія»,  „Праздники  нотнаго  пѣнія».  Прибавленіемъ  къ  нимъ  слу¬ 
жатъ:  „Азбука  нотнаго  пѣнія  на  цефаутномъ  ключѣ»  н  „Сокращенный  оби¬ 
ходъ  нотнаго  пѣнія»  (Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва. 
1867,  стр.  196). 

„Книги  изданія  1772  г.,  т.  е.  Обиходъ,  Октоихъ,  Ирмологій  и  Празд¬ 
ники,  суть  дѣйствительно  то,  чѣмъ  не  можетъ  похвалиться  ни  одинъ  изъ 
европейскихъ  народовъ:  это  дѣйствительно  великое  неоцѣненное  сокровище 
во  всѣхъ  смыслахъ,  какъ  духовномъ,  такъ  и  художественномъ».  (Эти  слова 
Потулова  заимствованы  изъ  письма  къ  Еезсонову,  помѣщеннаго  въ  статьѣ 
послѣдняго:  „Судьба  нашихъ  пѣвческихъ  книгъ».  „Православное  Обозрѣніе». 
Іюнь.  1864,  стр.  114—115). 

3)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1867,  стр. 
234-236. 

4)  Отличительными  особенностями  переложеній  Турчанинова  служатъ; 
1)  Предпочтеніе  широкаго  голосоведенія,  т.  е.  такого  расположенія  голосовъ 
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православная '  церковная  мелодія  присоединена  къ  тексту  прозаиче¬ 
скому  и  основана  на  принципахъ  свободнаго,  несимметричнаго  ритма, 
ревнителемъ  котораго  явился  Алексѣй  Ѳедоровичъ  Львовъ  (Ь  99— 
1870  г.-),  написавшій  изслѣдованіе  «О  свободномъ  или  нессимметрич- 
НОМЪ  ритмѣ»  (С.-Петербургъ,  1858  г.)  1 * 3 *).  Въ  этомъ  сочиненіи  А.  Ѳ. 
Львовъ  пишетъ,— что  «вся  сила,  вся  важность  въ  церковномъ  пѣ¬ 
ніи  заключается  въ  словахъ  молитвы.  Здѣсь  цѣль  пѣнія:  дать  слову 
молитвы  наиболѣе  явственное  выраженіе. 

Ясно,  что  такое  пѣніе  не  только  должно  совершенно  сообра¬ 
зоваться  съ  назначеніемъ  молитвы,  которую  оно  сопровождаетъ,  и  под¬ 
чиняться  смыслу  ея,  но  и  самые  нотные  знаки  должны  вполнѣ  под¬ 
чиняться  ритму  словъ,  отнюдь  не  искажая  ихъ»  -).  «Кто  разум  ютъ 
важность  молитвы  и  внимательно  слѣдитъ  во  время  пѣнія  за  сло¬ 
вами  ея,  тотъ  не  можетъ  не  ощущать  великаго  наслажденія,  слышс 
ее  въ  сопровожденіи  простой  и  приличной  гармоніи,  при  исполне¬ 
ніи  которой  всѣ  голоса  произносятъ  рѣчь  въ  одно  время,  слѣдова¬ 
тельно.  явственно  и  въ  размѣрѣ  тактовъ  сообразуются  съ  естествен¬ 
ными  удареніями  словъ.  Ни  трели,  ни  рулады,  ни  другія  какія-либо 
вычуры  не  должны  украшать  цѣрковнаго  пѣнія,  въ  простыхъ  и  чи¬ 
стыхъ  звукахъ  котораго  возносится  молитва,  вмѣстѣ  съ  ѳиміамомъ, 
кт  Престолу  Всевышняго!  Языкъ  молитвъ  нашихъ  имѣетъ  особен¬ 
ный  характеръ:  ему  долженъ  соотвѣтствовать  и  характеръ  пѣнія. 
Многіе  сочинители  хотѣли  подчинить  нѣкоторые  напѣвы  правиль¬ 
ному  размѣру  и  опредѣленнымъ  тактамъ;  конечно,  вслѣдствіе  этого, 
выходило  пѣніе,  удовлетворяющее  привычнымъ  законамъ  музыкаль- 


пші  которомъ  верхніе  голоса  вращаются  въ  высшихъ  своихъ  областяхъ  а 

нпжніе-въ  низшихъ;  2)  передача  церковной  пѣсІіпѣніІ! 

а  иногда  басу;  3)  введеніе  симметричнаго  ритма  въ  мелодію  пЬснопьн , 
написанную  въ  ритмѣ  несимметричномъ;  4)  сохраненіе  подлинныхъ  инт  р 
валовъ  мелодическаго  движенія  пѣснопѣній,  за  немногими  исключешяш  . 

когда  мелодія  измѣняется  знаками  повышенія  и  пониженія.  См.  А.  Ирео 
«„«женскій.  Словарь  русскаго  церковнаго  пѣнія,  стр.  1<2—  но.  . 

Р  і)  Особенность  ритмики  въ  церковных*  православныхъ  мелодіяхъ 
вовсе  не  лишаетъ  ихъ  изящества  формы,  обнаруживающею  сво  1« 
гтлнтт’гьног-ть  и  симметрію,  въ  чемъ  наглядно  можно  \ оѣднться  изъ  анализ  , 
Хорому  подвергГегъРСт:  В.  Смоленскій  одну  изъ  мелодій  большого  зна¬ 
меннаго5  роспѣва1  (см.  Ст.  Смоленскій.  О  собраніи  русскихъ  древне-пѣвче¬ 
скихъ  рукописей  въ  Московскомъ  Синодальномъ  училищѣ  чермвнмо  яѣш 
Отдѣльный  оттискъ  изъ  „Русской  Музыкальной  Газеты»  за  1888 ѣ  стр  18  22). 

*)  А.  Львовъ.  О  свободномъ  или  несимметричном  ь  ритмѣ.  С.-11ет^ 
бѵпгъ  1868  СТР  6—6.  Мысль  Львова  о  свободномъ  ритмѣ  не  нова,  „ыще 
масгера  строчнаго  пѣнія  XVI  вѣка  писали  гармоническія  переложенія 
пѣснопѣній5  знаменнаго  роспѣва  въ  ритмѣ  мелодическомъ,  свооодномъ 

толГко  вліяніе  польско-западное  стало  налагать  руку  на  Дреміе  напѣвь  , 
ихъ  методическое  движеніе  п  ритмъ,  подчиняя  ихъ  требованіямъ  гармоніи 

церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  Москва.  3  пзд.  1900.  .т} .  ). 
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наго  ритма,  но  пѣніе  отрѣшилось  отъ  молитвы,  и  тѣсная  связь  между 
словомъ  и  пѣніемъ  разрушилась.  Сочинители  для  выполненія  музы¬ 
кальныхъ  условій  принуждены  бывали  прибѣгать  къ  разнымъ  на¬ 
тяжкамъ,  допускали  излишнее  повтореніе  словъ,  неумѣстное  протя¬ 
женіе  ихъ,  а.  "что  хуже  всего,  не  одновременное  произношеніе  ихъ 
пѣвчими,  отчего  рѣчь  затемнялась,  терялась  не  только  сила,  но  исче¬ 
залъ  нерѣдко  и  самый  смыслъ  ея,  и  молящійся  лишался  возмож¬ 
ности  выразумѣть,  какія  слова  поются.  Такимъ  образомъ  заблужда¬ 
лись  тѣ,  которые  думали  привести  древніе  напѣвы  нашей  церкви  въ 
единообразный  тактъ,  и  трудъ  ихъ  могъ  способствовать  развѣ  къ 
умаленію  красоты  и  рѣчи,  и  напѣва»  *)• 

Львовъ  не  ограничился  этими  теоретическими  соображеніями, 
но  проводилъ  ихъ  на  практикѣ,  руководствуясь  ими  въ  своихъ  пере¬ 
ложеніяхъ  и  составленіи  обихода  придворнаго  пѣнія. 

'  Сотрудника  въ  составленіи  обихода  капеллы  и  послѣдователя 
своимъ  принципамъ  въ  области  духовнаго  пѣнія  А.  Ѳ.  Львовъ  на¬ 
шелъ  въ  лицѣ  П.  М.  Воротникова,  бывшаго  учителя  капеллы  -)• 
Алексѣй  Ѳедоровичъ  Львовъ  родился  въ  Ревелѣ  въ  1799  г.  и 
получилъ  основательное  научное  и  музыкальное  образованіе.  Онъ 
изучилъ  игру  на  скрипкѣ,  написалъ  сборникъ  этюдовъ  для  этого 
инструмента  и  «Совѣты  начинающему  играть  на  скрипкѣ».  Какъ 
композиторъ,  онъ  замѣчателенъ  главнымъ  образомъ  сочиненіемъ  на¬ 
роднаго  гимна:  «Боже,  царя  храни».  До  этого  гимна  въ  торжествен¬ 
ныхъ  случаяхъ  исполнялась  мелодія  Генделя,  для  которой  написалъ 
стихи  Жуковскій.  Львовъ  сочинилъ  гимнъ  на  новыя  слова  Жуков¬ 
скаго  и  такимъ  образомъ  русскому  народу  былъ  созданъ  національ¬ 
ный  гимнъ  русскимъ  композиторомъ.  Гимнъ  Львова  сталъ  дѣйстви¬ 
тельно  національнымъ.  Соединяя  въ  себѣ  оригинальность,  простоту 
и  мощное,  торжественное  настроеніе,  онъ  представляетъ  высоко-ху¬ 
дожественное  и  при  этомъ  вполнѣ  популярное  произведеніе.  Онъ 
былъ  исполненъ  въ  первый  разъ  23  Ноября  1833  г.  а)  въ  залѣ 


і)  А.  Львовъ.  О  свободномъ  или  несимметричномъ  ритмѣ.  С.-Петер¬ 
бургъ.  1858,  стр.  13. 

Алексѣй  Ѳедоровичъ  Львовъ,  сынъ  бывшаго  директора  Прпдворнои 
капеллы,  Ѳеодора  Петровича  Львова,  занималъ  названный  постъ  послѣ 
своего  отца.  (А.  Преображенскій.  Словарь  русскаго  церковнаго  пѣнія, 
стр.  107).  - 

3)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  'церковнаго  пѣнія 

3  пзд.  Москва.  1900,  стр.  136. 

;))  См.  м  ол  атвор  у  сска  го  народа  „Боже  Царя  храни».  Слова  В.  Жуков¬ 

скаго.  Музыка  А.  Львсша.  Новое  изданіе  Стелловскаго  но  случаю  совер¬ 
шившагося  двадцатипя'галѣтія  со  дня  исполненія  молитвы  атой  въ  первый 
разъ  въ  залахъ  Зимняго  дворца  25-го  декабря  1833  года.  (Подробности  см. 
журналъ  „Молва»  1833  г.  ,№  148.  12  декабря). 
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Придворной  пѣвческой  капеллы  въ  присутствіи  Государя  и  всей  цар¬ 
ской  фамиліи.  Съ  тѣхъ  поръ  этотъ  гимнъ  сдѣлался  достояніемъ  всего 
русскаго  народа. 

Съ  1837  г.  Львовъ  получилъ  мѣсто  директора  Придворной  пѣв¬ 
ческой  капеллы.  Занимая  этотъ  постъ,  онъ  обратилъ  вниманіе  на 
«переложенія»,  то  есть,  на  гармонизацію  древнихъ  церковныхъ  на¬ 
пѣвовъ.  Выступивъ  въ  своей  брошюрѣ  «О  свободномъ  или  несим¬ 
метрическомъ  ритмѣ»  защитникомъ  ритмической  особенности  древ¬ 
нихъ  церковныхъ  мелодій  русской  церкви,  онъ  старался  реализовать 
свои  мысли  на  практикѣ. 

Послѣ  А.  Ѳ.  Львова  вступилъ  въ  1861  въ  должность  дирек¬ 
тора  придворной  капеллы  Николай  Ивановичъ  Бахметевъ,  который 
и  въ  своихъ  сочиненіяхъ  оказался  послѣдователемъ  своего  предше¬ 
ственника.  Стремясь  къ  эспрессіи  словъ  въ  молитвахъ,  Бахметевъ, 
однако,  увлекался  имитаціями  въ  голосахъ,  допускалъ  повтореніе  и 
неодновременное  произношеніе  словъ  молитвеннаго  текста.  Сочине¬ 
нія  Бахметева  изобилуютъ  диссонирующими  аккордами,  хроматиз¬ 
момъ,  энгармонизмомъ  и  внезапными  модуляціями,  что  сообщаетъ 
духовной  музыкѣ  названнаго  композитора  много  эффектности,  но  ли¬ 
шаетъ  ее  характеристичнаго  стиля,  свойственнаго  настоящему  цер¬ 
ковному  пѣнію  ‘). 

Ревнителемъ  строго-церковнаго  стиля  въ  православномъ  духов¬ 
номъ  пѣніи  является  кн.  Одоевскій,  который  въ  рефератѣ  на  1-мъ 
археологическомъ  съѣздѣ  въ  Москвѣ  1869  г.  высказалъ  слѣдующія 
мысли:  «Наши  церковные  напѣвы  въ  синодскомъ  изданіи  нотныхъ 
книгъ  напечатаны  всѣ  въ  одинъ  голосъ;  но  на  клиросахъ  мы  всегда 
слышимъ  гармоническія  сочетанія,  употребляющіяся  по  музыкаль¬ 
ному  гармоническому  инстинкту  русскаго  народа  и  по  преданно. 
Аккорды  наши  всегда  консонансы.  По  свойству  церковныхъ  мелодіи 
нѣтъ  и  мѣста  для  диссонансовъ,  нѣтъ  даже  ни  чисто  мажорнаго,  ни 
чисто  минорнаго  рода.  Всякій  диссонансъ,  всякій  хроматизмъ  въ  на¬ 
шемъ  церковномъ  пѣніи  былъ  бы  величайшею  ошибкою  и  исказилъ 
бы  вполнѣ  всю  самобытность  нашихъ  церковныхъ,  напѣвовъ  и  ихъ 
строгій,  всегда  величественный  и  спокойный  характеръ.  Г  лавная  цѣль 
нашего*  церковнаго  пѣнія — отчетливо  выговаривать  слова  молитвы. 
Въ  немъ  не  слова  подчиняются  мелодіи,  но  мелодія  словамъ  до  та¬ 
кой  степени,  что  гдѣ  оканчивается  смыслъ  словъ,  тамъ  оканчивается 
и  музыкальная  'фраза.  Допускается  нѣсколько  нотъ  на  одинъ  слогъ, 
но  никакое  повтореніе  словъ  не  допускается.  Оттого  отцы  нашей 


')  В,  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  8  пзд.  Москва.  1 000,  стр.  130. 
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церкви  называютъ  церковное  пѣніе  не  музыкой,  а  словесною  мело¬ 
діей.  Одоевскій  говоритъ  далѣе,  что  «всѣ  пѣвцы  хора  должны  одно¬ 
временно  выговаривать  слова  для  того,  чтобы  міряне  могли  въ  точ¬ 
ности  слѣдить  слухомъ  и  далее  голосомъ  за  произносимыми  словами. 
Слѣдовательно,  возможенъ  лишь  одинъ  контрапунктъ  простѣйшій, 
рипсішп  сопіга  рипсіит,  еіпв  "еуеи  еіпы,  и  при  томъ  безъ  всякихъ  за¬ 
держаній  и  безъ  предъемовъ,  или  антиципацій».  «Иначе,  по  право¬ 
славнымъ  понятіямъ,  не  можетъ  и  не  должно  быть  пѣніе,  исполняе¬ 
мое  въ  нашей  церкви,  ибо,  повторяю,  при  всякомъ  другомъ  способѣ 
гармонизаціи  слова  молитвъ  не  могли  бы  бытъ  ясно  и  одновременно 
выговорены  всѣмъ  хоромъ,  т.  е.  нарушалось  бы  главное  условіе  на¬ 
шего  церковнаго  пѣнія,  которое  долженъ  постоянно  имѣть  въ  виду 
церковный  композиторъ».  «Цѣль  гармонизаціи  церковнаго  напѣва  со¬ 
стоитъ  единственно  въ  томъ,  чтобы  образуя  правильное  сочетаніе 
голосовъ,  отнюдь  не  отвлечь  благоговѣйное  вниманіе  отъ  существен¬ 
наго,  т.  е.  отъ  словъ  молитвы»  '). 

Къ  практическому  осуществленію  этихъ  взглядовъ  на  духовное 
православное  пѣніе  стремился  М.  Ив.  Глинка  (1804 — 1857  г.) *  2), 
который  съ  1837  г.  по  1839  г.  занималъ  должность  капельмейстера 
придворной  пѣвческой  капеллы 3).  Въ  своихъ  запискахъ  Глинка  раз¬ 
сказываетъ  по  поводу  своего  назначенія  на  упомянутою  должность 
слѣдующее:  «Государь  Императоръ,  увидя  меня  на  сценѣ,  подошелъ 
ко  мнѣ  и  сказалъ:  «Глинка,  я  имѣю  къ  тебѣ  просьбу  и  надѣюсь, 
что  ты  не  откажешь  мнѣ.  Мои  пѣвчіе  извѣстны  во  всей  Европѣ  и 
слѣдовательно,  стоятъ,  чтобы  ты  занялся  ими.  Только  прошу,  чтобы 
они  не  были  у  тебя  итальянцами»  4).  Слулсеніе  свое  въ  придвор¬ 
ной  пѣвческой  капеллѣ  М.  Ив.  Глинка  ознаменовалъ  тѣмъ,  что  онъ 
первый  сталъ  заботиться  о  томъ,  чтобы  пѣвчіе  ознакомились  съ  тео¬ 
ріей  музыки,  «на  изученіе  коей  до  Глинки  не  обращали  никакого 
вниманія»  5).  По  поводу  своей  педагогической  дѣятельности  въ  при¬ 
дворной  пѣвческой  капеллѣ  М.  Ив.  Глинка  разсказываетъ  въ  сво¬ 
ихъ  Запискахъ  слѣдующее:  «Я  взялся  учить  ихъ  (пѣвчихъ)  музыкѣ, 
т.  е.  чтенію  нотъ,  и  исправить  интонацію,  по-русски  выправить  го- 


>)  Кн.  В.  Ѳ.  Одоевскій.  Краткія  замѣтки  о  характеристикѣ  русскаго 
церковнаго  православнаго  пѣнія.  См.  Труды  перваго  археологическаго 
съѣзда  въ  Москвѣ  1869  г.  I.  Москва.  1871,  стр.  471—472. 

2)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи,  3  пзд.  Москва.  1900,  сто.  146 — 140. 

;|)  Михаилъ  Ивановичъ  Глинка  въ  придворной  капеллѣ.  Снб.  1892.  Ср. 
Записки  Михаила  Ивановича  Глинки  и  переписка  его  от,  родными  и 
друзьями.  Изд.  А.  С.  Суворина.  Спб.  1887,  стр.  121. 

■*)  Тамъ  же,  сто.  121. 

•*)  Михаилъ  Ивановичъ  Глинка  въ  придворной  капеллѣ.  Спб.  1892, 
стр.  12  и  13. 
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носа  Мой  способъ  преподаванія  состоялъ  въ  разборѣ  скалы,  озна  - 
ченіи  полутоновъ,  слѣдственно  изысканіи  причины  употребленія ^зна¬ 
ковъ  повышенія  и  пониженія;  впослѣдствіи  писалъ  я  на  доскѣ  дву 
голосныя  задачи  (ВШе),  заставлялъ  сперва  сдѣлать  разборъ,  потомъ 
спѣть  одну,  потомъ  разобрать  и  спѣть  другую  партію,  потомъ  всѣ 
вмѣстѣ,  стараясь  образовать  слухъ  учениковъ  моихъ  и  вывѣрить 
голоса.'  Когда  въ  первый  разъ  явился  я  для  преподаванія  •  съ  мѣ¬ 
ломъ  въ  рукѣ,  мало  нашлось  охотниковъ:  большая  часть  оольшихъ 
пѣвчихъ  стояла  поодаль  съ  видомъ  недовѣрчивымъ  и  Даже  нѣкото^- 
оые  изъ  нихъ  усмѣхались.  Я,  не  обращая  на  то  вниманія,  принялся 
Гдѣло  такъ  усердно  »  скажу  даже  лош»,  что  послѣ  Мию 
уроковъ  всѣ  почти  большіе  пѣвчіе,  даже  и  такіе,  у  которых 
частные  и  казенные  уроки,  приходили  ко  мнѣ  на  лекціи»  ). 

Во  время  своего  пребыванія  въ  капеллѣ  М.  II.  I  линка  нап 
салъ  «Херувимскую».  Она  оставалась  безъ  всякаго  употреолешя 
почиталасьУ никуда  негодной.  Лишь  впослѣдствіи  она  была  напеча¬ 
тана  П.  И  Юргенсономъ.  Теперь  высокое  достоинство  ртого  про¬ 
изведенія  признано  и  оно  сдѣлалось  украшеніемъ  хорового  репер- 

ТУаРаВпрочемъ,  самъ  авторъ  находилъ  свою  «Херувимскую  пѣснь* 
весьма  неудачною  (см.  Д.  Разумовскій,  Церковное  пѣніе  въ  Россіи. 

М°СК Кромѣ  «Херувимской^  пѣсни»,  изъ  духовной  музыки  I  линка 
написалъ  «Эктенію»  и  «Да  исправится».  Эти  произведенія  съ  ооль- 
шимъ  успѣхомъ  исполнялись  въ  Сергіевской  пустыни  (близъ  Пе  ер 
бурга)  3).  Великій  композиторъ  нашъ  имѣлъ  въ  виду  серьезно  - 
Няться  рѣшеніемъ  вопроса:  каково  должно  быть  наше  Церковное 
пѣніе?  Для  этого  М.  И.  Глинка  сталъ  заниматься  церковными  ла¬ 
дами  4)  и,  наконецъ,  отправился  въ  Берлинъ  къ  своему  бывшему 


Записки  Михаила  Ивановича  Глинки  и  переписка  его  съ  родными 
“  ^  Мих^  и!'  Ір^рной  капеллѣ.  Спб.  1802 

2  3  3  ап  иски  *мТ  л  ія  нгш*  ™  ^^еписка  ^го  ^диГЛ  д^ьям?: 

^  1  ^  РпГі  1ЯЯ7  о'гп  255  Разѵмовскій  (тамъ  же,  стр.  241)  сооо 

Изд.  А.  Суворина.  Спб.  1887,  слр.  ^  .  м0И’СТаранія  найти 

щаетъ,  что  Глинка  написалъ  также  ”®И1ІРГ“°  та00Въ  пишетъ ,  что  Глинка 
пто  произведеніе  остались  тщетным  и  да  исправится,  которыя  и 

Слииспоанены  съ  „большимъ 

ч*.  и.  хп. 

С'1,р'  Записки  М.  Ив.  Глинки  н  переписка  его  съ  родными  и  знакомыми. 
Изд.  Суворина.  Спб.  1887,  стр.  255. 
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учителю  Дэну  1 ).  чтобы  подъ  руководствомъ  этого  знаменитаго 
теоретика  изучить  полифонную  музыку  великихъ  контрапунктистовъ 
западно-европейской  духовной  музыки.  О  своихъ  занятіяхъ  съ 
Дэномъ  М.  Ив.  Глинка  писалъ  Д.  В.  Стасову  30-го  (18-го)  сентября 
1856  года:  «Дэнъ  намѣренъ  работать  со  мною  два  раза  въ  недѣлю 
слѣдующимъ  образомъ,  постепенно  довести  меня  до  сочиненія  фуги 
двойной  (й  сіеих  зщеЫ,  которой  тема  должна  быть  основана  на 
церковныхъ  гаммахъ,  о  коихъ  до  сихъ  поръ  я  еще  не  имѣю  яснаго 
понятія.  Вообще  я  могу  сказать,  что  до  сихъ  поръ  я  еще  никогда 
не  изучалъ  настоящей  церковной  музыки,  а  потому  и  не  надѣюсь 
постигнуть  въ  короткое  время  то,  что  было  сооружено  нѣсколькими 
вѣками.  Какъ  образцы,  мнѣ  Дэнъ  предлагаетъ  Палестрину  и  Орландо 
Лассо»  2). 

Смерть  М.  Ив.  Глинки  помѣшала  его  великому  дѣлу,  которое 
онъ  хотѣлъ  совершить  въ  области  православнаго  духовнаго  пѣнія. 

Продолжателемъ  3)  этого  дѣла,  лишь  начатаго  М.  Ив.  Глинкой, 
былъ  Потуловъ  (1810 — 1873  г.),  основательно  изучившій  древнія 
церковныя  мелодіи.  Въ  своихъ  переложеніяхъ  Потуловъ  нигдѣ  не 
измѣнялъ  ѳя  и  сопровождалъ  діатонической  гармоніей,  состоящей  изъ 
мажорнаго  и  минорнаго  трезвучія  и  ихъ  перваго  обращенія.  Такимъ 
образомъ  Потуловъ  осуществилъ  идеи  кн.  Одоевскаго,  который  о 
переложеніяхъ  Потулова  отзывался  такъ:  «Трудъ  добросовѣстный, 
священно-художественный — трудъ  многотрудный,  ибо  немалая  была 
рѣшимость,  въ  работѣ  столь  огромной,  механически-тяжкой,  отречься 
отъ  удобствъ,  представляемыхъ  для  гармонизаціи  музыкой  свѣтскою, 
отречься  отъ  желанія  увлечь  слушателей  опернымъ  эффектомъ  и 
выдержать  по  всей  работѣ  строгій,  трезвый  характеръ  нашего  цер¬ 
ковнаго  пѣснопѣнія,  со  всѣми  его  стѣснительными  для  нынѣшняго 
композитора  условіями»  *). 

Такого  же  высокаго  мнѣнія  о  духовныхъ  произведеніяхъ  По¬ 
тулова  и  Д.  Разумовскій,  едва  ли  въ  свое  время  не  величайшій 
авторитетъ  въ  области  православной  церковной  музыки.  «Подобное 
положеніе  мелодіи  на  голоса  въ  смыслѣ  церковнаго  пѣнія,  чрезвы¬ 
чайно  возвышенно  и  содержитъ  въ  себѣ  не  мало  признаковъ  своего 
жизненнаго  значенія  въ  Россіи.  Русскій  народъ,  въ  большинствѣ 
случаевъ,  доселѣ  знаетъ  и  употребляетъ  въ  пѣніи  единственно 

*)  Записки  Михаила  Ивановича  Глинки  и  переписка  его  съ  родными 
и  друзьями.  Изд.  Суворина.  Спб.  1887,  стр.  265,  и  далѣе. 

2)  Тамъ  же,  стр.  405 — 407. 

3)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  изд.  Москва.  11X10,  стр.  146. 

4)  Кн.  В.  Одоевскій.  Къ  вопросу  о  дрѳвне-рт  сокомъ  пѣснопѣніи.  Москва. 
1864,  стр.  25. 
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діатоническую  гамму:  народный  русскій  гимнъ,  написанный  съ  хро¬ 
матическими  интервалами  и  аккордами,  при  исполненіи  народа,  по 
слуху,  безъ  нотъ,  совершенно  теряетъ  сіи  интервалы  и  аккорды. 
Далѣе  церковная  мелодія,  столько  привычная  слуху  православнаго 
народа  русскаго,  въ  переложеніяхъ  г.  Потулова,  остается  неизмѣнною 
и  весьма  ясною.  Она  не  связана  музыкальнымъ  ритмомъ  и  тактомъ, 
и.  слѣдовательно,  отрѣшена  отъ  узъ  новѣйшей  музыки,  вращается 
въ  предѣлахъ  свободнаго,  словеснаго,  ритма  и  потому  въ  церков¬ 
номъ  смыслѣ  назидательна,  поучительна.  Наконецъ,  строгій  харак¬ 
теръ  въ  ходѣ  сопровождающихъ  голосовъ,  при  благоговѣйномъ  и 
точномъ  исполненіи  опытными  пѣвцами,  можетъ  производить  самое 
сильное  впечатлѣніе  на  душу  всякаго,  молитвенно  предстоящаго  въ 
храмѣ»  1). 

Православное  духовное  пѣніе,  быть  можетъ,  всего  олиже  под 
ходитъ  къ  идеалу  христіанской  церковной  музыки.  Оно  отринуло 
инструменты,  которые  были  запрещены  отцами  церкви.  Св.  Іеронимъ 
писалъ,  что  «христіанская  дѣвушка  совсѣмъ  даже  не  должна  знать, 
что  такое  лира  и  флейта  и  для  чего  онѣ  служатъ»  ).  Православ¬ 
ное  духовное  пѣніе  богато  мелодіями,  отличающимися  высокими 
музыкальными  достоинствами,  глубоко-религіозною  выразительностью 
и  полнымъ  подчиненіемъ  молитвенному  тексту.  О  религіозномъ, 
историческомъ  и  художественномъ  значеніи  этихъ  пѣснопѣній  выше 
(см.  стр.  361—362)  было  приведено  мнѣніе  такого  глубокаго  зна¬ 
тока,  какъ  Потуловъ.  Когда  эти  мелодіи  облеклись  въ  гармониче¬ 
скую  оправу,  то  послѣ  неуклюжихъ  попытокъ  строчнаго  оезлиней- 
наго  пѣнія,  послѣ  увлеченія  «польскимъ  мусикійскимъ  художе¬ 
ствомъ  » ,  а  затѣмъ  итальянской  оперной  музыкой,  возникло  стрем¬ 
леніе  къ  многоголосной  разработкѣ  древней  православной  мелодіи, 
болѣе  соотвѣтственной  характеру  послѣдней.  Эта  древняя  право¬ 
славная  мелодія  подвергается  искаженію  у  Бортнянскаго.  Въ  бол  -е 
неприкосновенномъ  видѣ  она  является  у  Турчанинова,  подводящаго 
ее,  однако,  подъ  симметричный  ритмъ  и  сопровождающаго  ее  западно 
европейской  гармонизаціей,  не  чуждающейся  хроматизма.  Львовъ 
избавляетъ  ее  отъ  несвойственной  ей  кабалы  симметричнаі  о  гакіа 
и  возврщаетъ  ей  всю  свободу,  ширь  и  возвышенность  несимме¬ 
тричнаго  ритма.  Глинка  стремится  придать  гармонизаціи  все  богат¬ 
ство  церковныхъ  ладовъ,  а  Потуловъ — освободить  ее  отъ  хрома¬ 
тизма,  звуки  котораго,  по  мнѣнію  св.  Климента  Александрійскаго, 


1)  Дим.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  1807,  стр. 
25?— 22)8АтЪго8.  вевсЬісШе  йег  Мнвік.  Ьеіргід.  1880.  2  Аигіаце.  Вй.  I.  8.  627. 
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«столь-же  гибельны  для  нравовъ,  какъ  и  разные  ядовитые  напитки»  :). 
Сопровождая  церковную  мелодію  строго-діатонической  гармоніей, 
сохраняя  ея  свободный  несимметричный  ритмъ  н  подчиняя  музыку 
тексту  такъ,  что  всѣ  голоса  хора  выговариваютъ  слова  молитвы 
вмѣстѣ,  Потулон'ь  2)  едва-ли  не  ближе  всѣхъ  подошелъ  к'ь  идеалу 
духовнаго  пѣнія,  намѣченному  кн.  Одоевскимъ. 

Идеалъ  истинной  христіанской  духовной  музыки  занималъ  умы 
людей  еще  во  времена  Тридентскаго  собора  (1543—1563  гг.).  Ужъ 
тогда  раздавались  голоса  противъ  контрапункта,  вслѣдствіе  котораго 
хоръ  выговариваетъ  слова  молитвы  не  единовременно  и  оттого  текстъ 
заглушается  пѣніемъ.  По  этой  причинѣ  нѣкоторые  ревнители  като¬ 
лическаго  богослуженія  возставали  противъ  многоголосной  музыки 
н  требовали  возвращенія  къ  унисонному  пѣнію  :|).  Полифонія  въ 
храмѣ  была  спасена  геніемъ  Палестрины,  который  красотами  своихъ 
мессъ,  въ  особенности  мессы  папы  Маркелла,  подкупилъ  членовъ 
коммиссіи,  долженствовавшей  высказаться  за  или  противъ  много¬ 
голосной  духовной  музыки  1).  Хотя  Палестрина  весьма  искусно 
подкладывалъ  текстъ  в)  подъ  музыку,  но  все  же  голоса  его  хора 
далеко  не  всегда  выговариваютъ  слова  молитвеннаго  текста  едино¬ 
временно.  Поэтому  такъ  называемый  стиль  Палестрины  хотя  есть 
зенитъ  строгой  полифоніи  съ  художественно-музыкальной  точки 
зрѣнія,  но  едва-ли  вполнѣ  рѣшаетъ  вопросъ:  какова  должна  быть 
истинно-христіанская  музыка?  Извѣстный  знатокъ  западнаго  церков¬ 
наго  пѣнія  Ламбильотъ  говоритъ,  что  музыка  Палестрины  не  можетъ 
бытъ  названа  церковною,  такъ  какъ  она  исполняется  хорошо  только 
въ  одномъ  Римѣ,  почему  она  и  не  можетъ  бытъ  названа  музыкою 
католическою  въ  собственномъ  смыслѣ  (ЬашЫІІоПе,  ЕзіМііцие,  ІЬёогіе 
еі.  ргаііцие  (Іи  сііапі  $гё§огіеи.  Рагіз,  1855,  р.  299). 

Быть  можетъ,  къ  ея  идеалу  наиболѣе  приблизится  наше  ду¬ 
ховное  пѣніе,  если  пойдетъ  по  пути,  проложенному  ревнителями 
древней  православной  мелодіи. 

Суровый  стиль  въ  произведеніяхъ  Потулова  наноситъ  нѣко¬ 
торый  ущербъ  художественной  сторонѣ  русской  духовной  музыки. 


1)  Климентъ  Александрійскій.  „Педагогъ".  Въ  русскомъ  переводѣ 
Корсунскаго,  1890  г.  Книга  II,  гл.  б,  стр.  157. 

2)  Такъ  какъ  здѣсь  намѣчены  лишь  главные  моменты  музыкальнаго 
развитія  Россіи  въ  области  духовнаго  пѣнія,  то  обойдены  молчаніемъ  многіе 
композиторы,  болѣе  или  менѣе  слѣдовавшіе  ужо  но  проложенному  пути. 

:і)  Къ  унисонному  пѣнію  въ  православной  церкви  склонялись  Разу¬ 
мовскій  и  Воротниковъ  (В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  цер¬ 
ковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  182).  Ср.  ниже:  стр.  389—390. 

АтЪгон.  ОексІнсЫе  Лег  Мизік.  Ъеіргіц.  1878.  Всі.  IV.  8.  15—21. 

'■>)  ІЪій.  Вгі.  IV.  8.  28. 
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«При  строго  и  узко  понятой  аккордовой  гармоніи,  безъ  проходя¬ 
щихъ  нотъ,  произведенія  эти  бѣдны  въ  отношеніи  гармоническаго 
матеріала  и  не  лишены  недостатковъ  съ  художественной  стороны, 
въ  отношеніи  плавности,  свободы  и  красоты  голосоведенія.  Такъ 
какъ  въ  основаніи  этихъ  переложеній  взяты  извѣстныя,  опредѣлен¬ 
ныя  теоретическія  соображенія,  а  не  самостоятельная  выработка 
сопровождающихъ  основную  мелодію  голосовъ  въ  духѣ  и  характерѣ 
самой  мелодіи,  то  и  ходы  голосовъ  и  ихъ  гармоническія  соединенія 
являются  какъ  бы  заранѣе  предрѣшенными  и  связанными  этими 
механическими  правилами,  а  самыя  произведенія  являются .  мало 
выразительными  съ  художественной  стороны»  '). 

Дальнѣйшее  развитіе  русскаго  православнаго  духовнаго  пѣнія 
заключается  въ  стремленіи  къ  возвышенію  художественной  красоты 
въ  многоголосной  разработкѣ  церковной  мелодіи,  безъ  всякаго  для 
нея  ущерба,  и  наоборотъ,  съ  ясно  обнаруживающимся  стараніемъ 
приблизить  мелодическіе  ходы  сопровождающихъ  голосовъ  къ  основ¬ 
ной  мелодіи  и  уподобить  ей 1  2).  «Таковы  переложенія  пѣснопѣній 
знаменнаго  распѣва  въ  изданіяхъ  Братства  Пресвятыя  Богородицы. 
Художественная  сторона  въ  этихъ  переложеніяхъ  нашла  себѣ  зна¬ 
чительное  примѣненіе,  сообщивъ  имъ  особый  жизненный  смыслъ  и 
эстетическое  значеніе.  Въ  сравненіи  съ  переложеніемъ  Потулова  эти 
труды  стоятъ  несравненно  ближе  къ  тому  типу  церковныхъ  пѣсно¬ 
пѣній,  который  наиболѣе  соотвѣтствуетъ  высотѣ  православнаго  бо¬ 
гослужебнаго  пѣнія»  3).  Основная  мелодія  въ  изданіяхъ  Братства 
Пресвятыя  Богородицы  помѣщается  въ  верхнемъ  голосѣ  4). 

Неизмѣнною  сохранена  древняя  православная  мелодія  и  въ  но¬ 
выхъ  изданіяхъ  придворной  капеллы  (какъ  «Всенощное  бдѣніе  древ¬ 
нихъ  напѣвовъ»,  1888  г.)  5 *).  Управленіе  капеллою,  послѣ  Бахме- 
тева,  было  поручено  Милію  Алексѣевичу  Балакиреву  при  сотруд¬ 
ничествѣ  съ  Николаемъ  Андреевичемъ  Римскимъ-Корсаковымъ.  Бла¬ 
годаря  этимъ  высоко-талантливымъ  композиторамъ,  направленіе  дѣя¬ 
тельности  придворной  капеллы  стало  болѣе  народнымъ,  и  идеалъ 
многоголосной  обработки  православной  мелодіи  въ  характерѣ  этой 
послѣдней  началъ  все  болѣе  выясняться. 

Этотъ  же  идеалъ  духовной  музыки,  къ  которому  стремятся  еще 
многіе  талантливые  композиторы,  не  упоминаемые  здѣсь  по  недо¬ 

1)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3-е  изд.  Москва.  1900,  стр.  148. 

2)  Тамъ  же,  стр.  148. 

3)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 

Россіи.  3  изд.  Москва.  1900,  стр.  148 — 149. 

4)  Тамъ  зкѳ,  стр.  149. 

5)  Тамъ  же,  стр.  160. 


371 


статку  мѣста,  носился  въ  воображеніи  и  П.  И.  Чайковскаго,  выска¬ 
завшаго  въ  одномъ  изъ  своихъ  писемъ  къ  Конинскому  слѣдующія 
интересныя  мысли;  «Вопросомъ  вашимъ  о  русской  церковной  музыкѣ 
вы  задѣли  мое  больное  мѣсто,  и  мнѣ  пришлось  бы  исписать  цѣлую 
десть  бумаги,  чтобы  надлежащимъ  образомъ  отвѣтить  на  вашъ 
вопросъ.  Техника  Бортнянскаго — дѣтская,  рутинная,  но  тѣмъ  не 
менѣе  это  единственный  изъ  духовныхъ  композиторовъ,  у  котораго 
она  была.  Всѣ  эти  Вѳдели,  Дехтеревы  и  т.  и.  любили  по  своему 
музыку,  но  они  были  сущіе  невѣжды  и  своими  произведеніями 
причинили  столько  зла  Россіи,  что  и  ста  лѣтъ  мало,  чтобы  уничто¬ 
жить  его.  Отъ  столицы  до  деревни  раздается...  слащавый  стиль 
Бортнянскаго  и— увы!— нравится  публикѣ.  Нуженъ  мессія,  который 
однимъ  ударомъ  уничтожилъ  бы  все  старье  и  пошелъ  бы  по  новому 
пути,  а  новый  путь  заключается  въ  возвращеніи  къ  сѣдой  старинѣ 
и  въ  сообщеніи  древнихъ  напѣвовъ  въ  соотвѣтствующей  гармони¬ 
зація»  '). 

Къ  этой  «сѣдой  старинѣ»  ведутъ  православную  русскую  духов¬ 
ную  музыку  скромные  дѣятели  въ  области  науки  церковнаго  пѣнія; 
археологи,  историки  и  теоретики.  Не  имъ-ли  суждено  расчистить 
путь  для  пришествія  этого  «мессіи»  и  такимъ  образомъ  стать  его 
предтечами? 

При  появленіи  партеснаго  пѣнія  въ  XVII  вѣкѣ  стала  разра¬ 
батываться  и  его  теорія.  Одно  изъ  древнѣйшихъ  сочиненій  по  этому 

1)  Это  письмо  помѣщено  въ  „Русской  Музыкальной  Газетѣ11  1899  г., 

№  2,  стр.  61.  „ 

Бъ  своихъ  духовно-музыкальныхъ  ироизнедешяхъ  Чайковскій  пред¬ 
полагалъ  „способствовать  къ  отрезвленію44  церковнаго  пѣнія  „отъ  чуждыхъ 
элементовъ,  глубоко  вкоренившихся  въ  него,  вслѣдствіе  дѣятельности  раз¬ 
ныхъ  итальянцевъ  прошлаго  вѣка  и  ихъ  учениковъ14.  Самъ  Чайковскій 
преслѣдовалъ  слѣдующія  цѣли:  „Въ  литургіи—  говоритъ  опт»,  —я  совершенно 
подчинился  своему  собственному  артистическому  пооуждѳнію.  Всенощная  же 
будетъ  попыткой  возвратить  нашей  церкви  ея  собственность,  насильно  отъ 
нея  отторгнутую.  При  этомт»  я  старался  избѣгать  крайностей,  т.  ѳ.  вовсе  не 
задавался  смѣлой  мыслью  возсоздать  древній  способъ  церковнаго  пѣнія  и 
выбиться  изъ  путъ  европеизма,  но  и  не  подчинялся  установившимся  со 
временъ  Бортнянскаго  традиціямъ  итальянизированія  нашихъ  напѣвовъ. 
Это  будетъ  трудъ  эклектическій44.  (См.  письмо  Чайковскаго  въ  „Русскомъ 
Обозрѣніи44  1893  г.  ноябрь,  стр.  463). 

Чайковскій  своими  духовными  сочиненіями  имѣетъ  большое  вліяніе 
на  музыкальныхъ  дѣятелей  въ  области  церковнаго  пѣнія.  „Но  это  музы¬ 
кальное  движеніе,  — пишетъ  В.  Металловъ, — нельзя  признать  жизненнымъ, 
такъ  какъ  ему  недостаетъ  главнаго— теоретическаго  и  историческаго  прин¬ 
ципа  и  одушевляющей  его  жизненной  идеи,  а  также  и  соотвѣтствія  требо¬ 
ваніямъ  церковности.  Указываемый  Чайковскимъ  мессія  долженъ  отрѣ¬ 
шиться  и  отъ  езо  вліянія  и  пріемовъ  гармонизаціи  и  выступитъ  новымъ 
путемъ,  иначе  это  будетъ  то  лее  старое,  о  которомъ  говорилъ  онъ  самъ  . 
(В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи.  3-ѳ  изд.  Москва. 
1900,  стр.  166). 
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предмету  на  «основаніи  писемъ  древнихъ  добропнсцевъ»  было  со¬ 
ставлено  государевымъ  пѣвчимъ  дьякономъ  Іоанникіемъ  Трофимови¬ 
чемъ  Кореневымъ  (ХУІІ  вѣкѣ).  Николай  Павловичъ  Дилецкій  (XVII  в.) 
обработалъ  это  руководство  и  изложилъ  его  въ  рукописи  въ  1681  г. 
подъ  заглавіемъ  «Мусикія».  Рукопись  ея  находится  въ  библіотекѣ 
Общества  исторіи  и  древностей  россійскихъ  4).  Дилецкій  еще  ранѣе, 
а  именно  въ  1677  году,  издалъ  въ  Смоленскѣ  «Грамматику  пѣнія 
мусикійскаго».  Въ  слѣдующемъ  году  Дилецкій  выпустилъ  свою 
Грамматику  на  польскомъ  языкѣ  въ  Вильнѣ  подъ  заглавіемъ:  «Идеи 
грамматики  мусикійской».  Въ  1679  году  эта  книга  появилась  въ 
Москвѣ  на  «славянскомъ  діалектѣ»  2).  Дилецкій,  получившій  поль¬ 
ское  образованіе,  совсѣмъ  игнорируетъ  православное  духовное  пѣніе 
и  всецѣло  сосредоточивается  на  сочиненіи  концертовъ  въ  стилѣ 
«польскаго  художества » . 

Въ  дальнѣйшемъ  своемъ  историческомъ  развитіи  партесное 
пѣніе  въ  православной  церкви  подчинялось  инымъ  вліяніямъ  за¬ 
падно-европейской  музыки,  особенно  итальянской,  пока  не  возникла 
мысль  о  самостоятельномъ  духовномъ  пѣніи  въ  Россіи.  Говорятъ, 
эта  мысль  впервые  была  высказана  Бортнянскимъ,  указавшимъ  на 
необходимость  сохранить,  напечатай,  крюковыми  нотами  и  изучить 
древне-русское  церковное  пѣніе,  которое  стало  бы  прочнымъ  осно¬ 
ваніемъ  контрапункта  отечественнаго  а).  Но  пока  этотъ  проектъ 
оставался  втуне,  и  вопросъ  о  партесномъ  пѣніи  въ  православной 
русской  церкви — открытымъ. 

Митрополитъ  Евгеній  Болховитиновъ  (1767  — 1837  гг.)  въ 
своемъ  «Историческомъ  разсужденіи  вообще  о  древнемъ  христіан¬ 
скомъ  богослужебномъ  пѣніи  и  особенно  о  пѣніи  россійской  церкви 
съ  нужными  примѣчаніями  на  оное*4),  говоритъ,  что  то  иноземное 
пѣніе  для  церкви  остается  « вещею  постороннею  и  отъ  одного  про¬ 
изволенія  зависящею».  По  его  мнѣнію,  церковь,  снисходя  къ  раз¬ 
нымъ  сочиненіямъ  русскихъ  и  иностранныхъ  композиторовъ,  «но 
все  то  приличнымъ  почитаетъ,  что  происходитъ  отъ  вымысла  ихъ 


1)  В.  У идольскій.  Замѣчанія  для  исторіи  церконнаго  пѣнія.  Москиа. 

1846,  стр.  18.  „ 

2)  Объ  этомъ  трудѣ  Ди.тецкаго  см.  В.  Металловъ.  Старинный  трак¬ 
татъ  по  теоріи  музыки  1679  года,  составленный  кіевляниномъ  Николаемъ 
Дилецкимъ.  Спб.  1898. 

3)  Этотъ  проектъ,  приписываемый  Бортнянскому,  напечатанъ  въ  при¬ 
ложеніи  къ  протоколу  25-го  апрѣля  1878  г.  „Общества  любителей  древней 
инсьменности“  (Снб.  1878  г.).  Извлеченіе  изъ  этого  проекта  у  От.  Смолен¬ 
скаго.  Азбука  знаменнаго  пѣнія.  Казань.  1888,  стр.  20 — 27. 

Р  Это  сочиненіе,  составленное  въ  1797  г.,  появилось  во  второмъ  изданіи 
въ  1804  г.  Въ  1897  г.  оно  было  перепечатано  со  2-го  изданія  въ  „Русской 
Музыкальной  Газетѣ*1 * 3  (стр.  1019  —  10361. 
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и  искусства».  Были  голоса,  прямо  враждебные  партесному  пѣнію, 
склонявшіеся  къ  унисонному  пѣнію,  какъ,  напримѣръ,  Разумовскій, 
авторъ  замѣчательнаго  труда:  «Церковное  пѣніе  въ  Россіи»  (Москва, 
1867  г.).  Свои  мысли  въ  защиту  унисоннаго  пѣнія  Разумовскій 
высказалъ  въ  рефератѣ:  «Церковно-русское  пѣніе»  на  1-мъ  архео¬ 
логическомъ  съѣздѣ  въ  Москвѣ  въ  1869  году.  Къ  предпочтенію 
унисоннаго  пѣнія  склоняется  и  Воротниковъ  въ  рефератѣ  «Замѣтки 
по  поводу  разсужденій  о  гармонизаціи  церковно-русской  мелодіи», 
читанномъ  на  томъ  же  археологическомъ  съѣздѣ  і).  Тамъ  же  про¬ 
челъ  и  князь  Одоевскій  свои  «Краткія  замѣтки  о  характеристикѣ 
русскаго  церковнаго  православнаго  пѣнія»,  въ  которыхъ  высказы¬ 
ваетъ  свое  мнѣніе  объ  умѣстности  въ  партесномъ  церковно-русскомъ 
пѣніи  лишь  одного  простѣйшаго  контрапункта  (такъ  называемаго 
1  -го  разряда),  т.  е.  однихъ  простѣйшихъ  аккордовъ,  при  пѣніи  ко¬ 
торыхъ  псѣ  пѣвцы  хора  одновременно  выговариваютъ  слова  молит¬ 
веннаго  текста.  Единомышленникъ  съ  кн.  Одоевскимъ  въ  вопросѣ 
о  православномъ  духовномъ  пѣніи,  М.  И.  Глинка  искалъ  рѣшенія 
этой  проблемы  въ  примѣненіи  къ  русской  православной  мелодіи 
принциповъ,  на  которыхъ  зиждется  западно-европейская  полифонія 
строгаго  стиля  съ  ея  церковными  ладами,  и  мечталъ  найти  въ  со¬ 
чиненіяхъ  XV  и  XVI  вѣковъ  образцы  для  своихъ  попытокъ  въ 
многоголосной  обработкѣ  упомянутой  мелодіи.  Но  какъ  ни  почтенна 
эта  попытка  нашего  геніальнаго  композитора,  однако,  современная 
наука  о  нашемъ  духовномъ  пѣніи  отрицаетъ  пригодность  древнихъ 
западно-европейскихъ  церковныхъ  ладовъ  для  церковной  обиходной 
мелодіи  русской  православной  церкви  и  не  допускаетъ  гармонизи¬ 
ровать  ее  подобно  грегоріанской.  Одинъ  изъ  величайшихъ  знато¬ 
ковъ  русскаго  православнаго  пѣнія,  его  исторіи  и  теоріи,  В.  Ме¬ 
талловъ  такъ  заключаетъ  свое  замѣчательное  изслѣдованіе  старин¬ 
наго  трактата  по  теоріи  музыки  1679  года,  составленнаго  Нико¬ 
лаемъ  г  (илецкимъ:  « I Церковная  обиходная  мелодія  имѣетъ  ей  только 


'')  Воротниковъ  пишетъ,  что  „нельзя  не  признать  полезнымъ,  лъ  дѣлѣ 
рѣшенія  различных'!,  по  просолъ  по  церковном  у  пѣнію,  обратить  вниманіе  на 
пѣніе  унисономъ.  И  дѣйстпптельно,  пѣніе  это  въ  монастыряхъ,  лъ  особен¬ 
ности  гдѣ  нѣтъ  пѣвчихъ,  до  того  леличало  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ  умилительно, 
что  его  безспорно  молено  почитать  за  истинное  церковное  пѣніе,  тогда  какъ 
въ  гармонически  составленномъ  пѣніи  часто  ощущается  недостаток'!,  въ 
этихъ  качествахъ,  существенно  необходимыхъ  для  пѣнія  въ  храмѣ**.  (II.  М. 
Воротниковъ.  Замѣтки  но  поводу  разсужденіи  о  гармонизаціи  церковно¬ 
русской  мелодіи.  См.  труды  перваго  археологическаго  съѣзда  въ.  Москвѣ 
І809  г.  I.  Москва.  1871,  стр.  475). 

Защитникомъ  красотъ  мелодической  музыки  является  и  Гевартъ 
(Гг.  Аид.  бгѳѵаёгі.  Нізіоіге  еі.  ѢІіёогіѳ  сіе  Іа  тизісіие  сіе  Гапііпшѣё.  (ташЗ.  1881. 
Т.  II,  р.  XV). 
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свойственное  построеніе,  тайны  котораго  могутъ  быть  открыты  лишь 
въ  ней  же  самой,  ея  внимательнымъ  изученіемъ  и  при  помощи 
такихъ  старинныхъ  пособій,  какъ  трактатъ  Дилецкаго,  съ  присо¬ 
единеніемъ,  кромѣ  того,  тщательнаго  акустическаго  анализа»^  ).  _ 

Въ  акустическомъ  анализѣ,  въ  эллинской  и  визаитшсьоп 
теоріи  музыки  искалъ  руководства  для  гармонизаціи  древне-рус¬ 
скаго  пѣнія  Юрій  Карловичъ  Арнольдъ,  написавшій  «Теорію  древне¬ 
русскаго  церковнаго  и  народнаго  пѣнія»  (Москва,  1880  г.)  и  «іар- 
монизацію  древне-русскаго  церковнаго  пѣнія  по  эллинской  и  ви¬ 
зантійской  теоріи  и  акустическому  анализу»  (Москва,  іъ._е  г.). 
Отвлеченная,  искусственная  теорія  Арнольда,  основанная  на  сухихъ 
математическихъ  выводахъ  и  разрозненныхъ  отрывкахъ  греческихъ 
музыкально-теоретическихъ  сочиненіи,  нерѣдко  отдаленныхъ  между 
собою  вѣками,  едва  ли  можетъ  дать  прочные  результаты  ),  кото¬ 
рые  возможны  лишь  при  практическомъ  изученіи  древнихъ  мелодіи, 
обнаруживающихъ  лишь  этимъ  путемъ  своеобразный  ихъ  характеръ, 
все  изящество  ихъ  формы,  скрытой  ихъ  съ  виду  несимметричнымъ 
складомъ,  и  всю  глубину  проникающаго  ихъ  религіознаго  духа. 
В.  Металловъ,  такъ  много  потрудившійся  въ  области  исторіи,  теоріи 
и  практики  русскаго  православнаго  пѣнія,  такъ  характеризуетъ 
трудъ  Арнольда:  «Своеобразно  понимая  осмогласіе  знаменнаго 
распѣва,  какъ  совокупность  восьми  греческихъ  ладовъ,  Арнольдъ 
примѣняетъ  къ  церковнымъ  мелодіямъ  совершенно  ту  же  гармони¬ 
зацію  съ  хроматизмомъ,  диссонансами,  модуляціями,  септ-аккордами 
разныхъ  видовъ,  какая  въ  ходу  и  въ  современной  западно- евро¬ 
пейской  музыкѣ,  съ  тѣмъ  различіемъ,  что  прилагаетъ  при  этомъ 
своеобразныя  каденціи  (каталексисы)  въ  ладахъ  мажорномъ  или 
минорномъ,  н  притомъ  —  или  на  октавѣ  и  квинтѣ  тоники,  или  же 
на  октавѣ  и  квинтѣ  доминанты,  такъ  что  и  сами  каденціи  эти  ни¬ 
чего  собственно  новаго  и  особеннаго  для  современном  музыкальной 
теоріи  не  представляютъ,  какъ  и  вся  система  гармонизаціи  не  мо¬ 
жетъ  разсчитывать  ни  на  оригинальность,  ни  на  вѣрность  почтен¬ 
ной  классической  и  православно-русской  древности,  ни  на  практи¬ 
ческую  приложимость  и  плодотворность  ожидаемыхъ  отъ  нея  ре¬ 
зультатовъ.  Какъ  своеобразный  опытъ,  эта  система  гармонизаціи 
можетъ  быть  лишь  предметомъ  исторіи  и  музыкальной  археологіи. 
Что  касается  до  гармонизаціи  православныхъ  церковныхъ  мелодіи 
на  основаніи  западныхъ  церковныхъ  ладовъ,  то  въ  этой  мысли 

В.  Металловъ.  Старинный  трактатъ  по  теоріи  года, 

составленной  кіевляниномъ  Николаемъ  Дилецкнмъ,  Спб ,("®>  “Р; 

2)  Ср.  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пинія 

въ  Россіи.  3  пзд.  Москва,  1900,  стр.  176. 


375 


столько  же  смѣлости,  сколько  и  непониманія  настоящаго  музы¬ 
кальнаго  строя  и  ритмическаго  характера  этихъ  мелодій,  особенно 
въ  знаменномъ  распѣвѣ.  Православная  русская  церковная  мелодія 
построена  на  соединенныхъ  тетрахордахъ  й  въ  ритмѣ  несимметрич¬ 
номъ,  западная  церковная  мелодія  (грегоріанская) — на  тетрахордахъ 
раздѣленныхъ  и  въ  ритмѣ  симметричномъ  (сапіиз  ріапиз),  почему 
нерѣдко  тѣ  гармоническія  сочетанія  тоновъ,  послѣдованія  и  каден 
ціи,  которыя  возможны  въ  западной  церковной  музыкѣ,  невозможны 
въ  православно-русской,  и  наоборотъ,  въ  чемъ  проявляется  рѣши¬ 
тельная  своеобразность  и  несоединимость  той  и  другой,  православ¬ 
но-русской  и  западію-грегоріанской  (и  протестантской),  церковной 
музыки»  ’)•  Арнольдъ  для  своихъ  трудовъ  пользовался  совѣтами  и 
указаніями  Д.  Разумовскаго,  раздѣлявшаго  взгляды  Арнольда.  В.  Ме¬ 
талловъ,  несогласный  съ  Арнольдомъ,  не  удовлетворяется  и  меха¬ 
ническимъ  пріемомъ  Разумовскаго,  характеризующаго  на  основаніи 
вращенія  гласовой  мелодіи  въ  предѣлахъ  какого-либо  тетрахорда  и 
самый  гласъ,  къ  которому  она  принадлежитъ  2). 

Солидарнымъ  съ  Разумовскимъ  и  Арнольдомъ  въ  своихъ  теоре¬ 
тическихъ  взглядахъ  является  I.  Вознесенскій,  сдѣлавшій  весьма 
значительный  вкладъ  въ  литературу  о  церковномъ  пѣніи  своими 
изслѣдованіями  знаменнаго,  греческаго,  кіевскаго  и  болгарскаго 
роспѣвовъ. 

Съ  своей  стороны,  В.  Металловъ,  признавая  серьезныя  заслуги 
I.  Вознесенскаго,  упрекаетъ  послѣдняго  за  методъ  его  анализа 
древнихъ  напѣвовъ,  болѣе  годный  къ  грегоріанскому  пѣнію  и 
обычной  музыкѣ,  чѣмъ  къ  особенностямъ  православной  русской 
мелодіи  3).  Православные  древніе  церковные  напѣвы  могутъ  быть 
основательно  изучены  и  ясно  поняты  не  въ  ихъ  переводѣ  на  со¬ 
временныя  ноты,  а  въ  ихъ  крюковой  семіографіи,  составляющей 
ихъ  физическую  оболочку,  органически  выросшую  изъ  ихъ  духов¬ 
наго  зерна.  Опытъ  подобнаго  изслѣдованія  и  разработки  роспѣва, 
въ  отношеніи  его  внутренняго  мелодическаго  строенія  по  осмо¬ 
гласію,  В.  Металловъ  сдѣлалъ  въ  сочиненіи:  «Осмогласіе  знамен¬ 
наго  роспѣва.  Опытъ  руководства  къ  изученію  осмогласія  знамен¬ 
наго  роспѣва  но  гласовымъ  попѣвкамъ»  (Москва,  1899  г.). 

Для  изученія  православныхъ  мелодій,  записанныхъ  крюковой 
нотаціей,  упомянутый  авторъ  издалъ  чрезвычайно  полезный  трудъ 

!)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  над.  Москва.  1900,  стр.  183—184. 

-)  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  Москва.  1900,  стр.  174. 

Тамъ  же,  стр.  170. 
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подъ  названіемъ:  «Азбука  крюкового  пѣніи.  Опытъ  систематическаго 
руководства  къ  чтенію  крюковой  семіографіи  пѣснопѣній  знаменнаго 
роспѣва,  періода  киноварныхъ  помѣтъ».  Москва.  1899  г. 

В.  Металловъ  много  потрудился  для  всесторонняго  теоретиче¬ 
скаго,  практическаго,  историческаго  изученія  строя  и  характера  цер¬ 
ковныхъ  мелодій.  Вникая  въ  художественныя  красоты  и  своеобраз¬ 
ный  характеръ  древнѣйшихъ  пѣснопѣній,  упомянутый  авторъ  оказалъ 
серьезное  содѣйствіе  выясненію  вопроса  о  гармонизаціи  церковныхъ 
мелодій  своей  книгой:  «Строгій  стиль  гармоніи.  Опытъ  изложенія 
строгаго  и  строго-церковнаго  стиля  гармоніи».  Москва,  1898  г. 

Археологическое  и  историческое  изученіе  древнихъ  православно- 
русскихъ  пѣснопѣній,  къ  которому  такъ  энергично  призываетъ 
В.  Металловъ1),  началось  около  середины  XIX  вѣка.  Починъ  въ 
этомъ  дѣлѣ  принадлежитъ  У  идольскому,  издавшему  въ  1846  г.  «•  За¬ 
мѣчанія  для  исторіи  церковнаго  пѣнія  въ  Россіи».  Недостатокъ  спе¬ 
ціальныхъ  знаній  въ  пѣніи  сказывается  въ  слишкомъ  краткихъ  и 
осторожныхъ  сужденіяхъ  автора.  Впрочемъ,  этотъ  трудъ  сохраняетъ 
свое  значеніе  до  сихъ  поръ2).  Незнаніе  музыки  мѣшало  и  Саха¬ 
рову,  который  въ  1849  г.  напечаталъ  въ  Журнал!:  Министерства 
Народнаго  Просвѣщенія  статью  подъ  названіемъ:  «Изслѣдованіе  о 
русскомъ  церковномъ  пѣснопѣніи».  О  трудахъ  Сахарова  въ  области 
исторіи  и  археологіи  древняго  церковнаго  пѣнія  произнесъ  справед¬ 
ливую  оцѣнку  князь  Одоевскій,  говоря:  «Огромную  услугу  оказалъ 
покойный  Сахаровъ,  печатая  въ  Журналѣ  Министерства  Народнаго 
Просвѣщенія  1849  г.  отрывки  изъ  бывшихъ  у  него  драгоцѣнныхъ 
рукописей;  но,  къ  сожалѣнію,  эти  отрывки  весьма  неполны,  неточны, 
избраны  безъ  опредѣленной  цѣли,  перемѣшаны  съ  толкованіями 
вполнѣ  произвольными  и  далее  непонятными  по  неопредѣленности  и 
выраженій,  и  мысли.  Почтенный  Сахаровъ  не  зналъ  музыки»  Ц. 

Князь  Владиміръ  Ѳедоровичъ  Одоевскій— человѣкъ  всесторонне¬ 
образованный,  оказалъ  громадныя  услуги  археологіи,  исторіи  и  тео¬ 
ріи  древняго  и  церковнаго  пѣнія,  несмотря  на  отсутствіе  закончен¬ 
ности,  опредѣленности  и  плана  въ  его  статьяхъ,  написанныхъ  по 
случайнымъ  поводамъ  и  разбросанныхъ  въ  разныхъ  періодическихъ 
изданіяхъ  •'). 


')  В.  Металловъ.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣнія  въ 
Россіи.  3  пзд.  Москва.  1900,  стр.  181. 

Ср.  тамъ  же,  стр.  161.  ,  .  ,, 

3)  Ен.  Одоевскій.  Къ  вопросу  о  древне-русскомъ  пѣснопѣніи.  Москва. 

1801,  стр.  11.  і  . 

*)  Ср.  В.  Металловъ.  Очерки  исторіи  православнаго  церковнаго  птінія 

въ  Россіи.  3  над.  Москва.  1900,  стр.  100. 
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Вотъ  главнѣйшіе  труды  князя  Одоевскаго: 

1)  Къ  вопросу  о  древне-русскомъ  пѣснопѣніи.  Москва,  1864  г. 

2)  О  пѣніи  въ  приходскихъ  церквахъ  (Историческія  свѣдѣнія 
о  нашемъ  церковномъ  пѣснопѣніи  «Дом.  Бес.»,  вып.  26,  стр.  622 — 
626  и  отд.  Москва,  1866  г.). 

3)  Мнѣніе  по  вопросамъ,  возбужденнымъ  министромъ  народ¬ 
наго  просвѣщенія  но  дѣлу  о  церковномъ  пѣніи.  Москва,  1866  г. 

4)  Къ  дѣлу  о  церковномъ  пѣніи.  «Дом.  Бес.»  1866  г.  Вып.  27 
и  28,  стр.  642—647,  665—672. 

5)  Опыты  въ  предѣлахъ  погласицы  древне -русскихъ  тетрахор¬ 
довъ.  Москва,  1869  г. 

6)  0  значеніи  пѣнія,  какъ  образовательно-воспитательнаго  пред¬ 
мета.  Калуж.  Еп.  Вѣд.  1882  г.  №  19. 

Кн.  Одоевскій  имѣлъ  весьма  благотворное  вліяніе  на  многихъ 
славныхъ  дѣятелей  въ  области  церковнаго  пѣнія,  какъ, напримѣръ, 
на  Глинку,  Ломакина,  Потулова,  Ундольскаго,  протоіерея  Разумов¬ 
скаго  и  др.  х). 

Протоіерей  Дмитрій  Васильевичъ  Разумовскій  (1818 — 1889  г.) 
значительно  подвинулъ  впередъ  археологію,  исторію  и  теорію  цер¬ 
ковнаго  пѣнія  въ  особенности  своей  образцовой  книгой:  «Церков¬ 
ное  пѣніе  въ  Россіи»  (Москва.  1867  г.),  которая  резюмируетъ  всѣ 
предыдущія  изслѣдованія  и  становится  краеугольнымъ  камнемъ  для 
послѣдующей  разработки  названнаго  предмета.  Но  какъ  ни  великъ 
авторитетъ  Разумовскаго  въ  наукѣ  о  церковномъ  пѣніи  въ  Россіи, 
все-таки  недостатокъ  спеціально-музыкальнаго  образованія  назван¬ 
наго  писателя  обнаружился  въ  нѣкоторыхъ  неточностяхъ  и  недоста¬ 
точно  провѣренныхъ  мнѣніяхъ  2). 

Еще  князь  Одоевскій  жаловался  на  то,  что  древнія  музыкаль¬ 
ныя  рукописи  оставались  неразобранными,  такъ  какъ  «наши  музы¬ 
канты  не  археологи,  а  археологи  не  музыканты» 3). 

Но  интересъ  ученыхъ  къ  музыкѣ,  съ  одной  стороны,  и  появ¬ 
леніе  музыкантовъ  съ  широкимъ  научнымъ  образованіемъ,  съ  дру¬ 
гой  4 * * * * * *).  даетъ  надежду  на  то,  что  этотъ  пробѣлъ  все  болѣе  и  болѣе 

1)  В.  Металлом.  Очеркъ  исторіи  православнаго  церковнаго  пѣніи  въ 
Россіи.  3  пзд.  Москва.  1900,  стр.  106. 

-)  Ср.  тамъ  же,  стр.  172. 

3)  См.  письмо  князя  Одоевскаго  къ  Капіпѳрову.  (Русское  обозрѣніе. 

1891,  Мартъ,  стр.  432). 

■1)  Къ  таковымъ,  по  справедливости,  принадлежитъ  Ст.  В.  Смоленскій, 

соединяющій  въ  своемъ  лицѣ  и  музыканта,  и  археолога.  О  немъ  я  имѣлъ 

случай  писать  въ  своей  статьѣ:  „Главные  моменты  въ  развитіи  русскаго 

православнаго  духовнаго  пѣнія“  (рефератъ,  читанный  въ  Парижѣ  на  кон¬ 

грессѣ  исторіи  музыки  14-го  (27-го)  іюля  1900  г.),  напечатанной  къ  „Журналѣ 

Министерства  Народнаго  Просвѣщенія11  (сентябрь,  1902  г.). 
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будетъ  пополняться.  На  западѣ  музыка  стала  предметомъ  дЬятельной 
научной  разработки  и  музыкальная  наука  («МивікхѵіззепзсЬаН»)  стре¬ 
мится  занять  подобающее  ей  мѣсто  среди  остальныхъ  г).  Можно  на¬ 
дѣяться,  что  со  временемъ  это  совершится  и  у  насъ... 


ГЛАВА  ПІ.  / 

Свѣтская  музыка  въ  Россіи  до  Глинки. 

Христіанство,  принесенное  въ  Россію  изъ  Византіи,  носило  на 
себѣ  характеръ  аскетическаго  ученія.  Оно  вооружалось  противъ  мір¬ 
скихъ  удовольствій,  въ  которыхъ  видную  роль  играютъ  музыкаль¬ 
ныя  забавы.  Духовенство,  въ  борьбѣ  съ  музыкальными  увеселеніями, 
столь  любимыми  русскимъ  народомъ,  сначала  ограничивалось  одними 
увѣщаніями.  Но  затѣмъ,  болѣе  и  болѣе  подчиняя  себѣ  представи¬ 
телей  свѣтской  Власти,  стало  переходить  къ  крутымъ  мѣрамъ.  Впро¬ 
чемъ,  сами  государи  и  по  примѣру  ихъ  бояре  не  могли  вполнѣ  от¬ 
речься  отъ  увеселеній  музыкальнымъ  искусствомъ  «умѣльцевъ».  Самъ 
царь  Иванъ  Васильевичъ  Грозный,  о  композиторской  дѣятельности 
котораго  въ  области  церковной  музыки  было  улсе  упомянуто,  не¬ 
смотря  на  монашескую  окраску  внѣшняго  вида  своего  дворца,  лю¬ 
билъ  въ  часы  разгульнаго  веселья  потѣшить  себя  скоморохами,  и 
далее  иногда  переходилъ  отъ  пассивнаго  наслажденія  искусствомъ 
скомороховъ  къ  дѣятельному  участію  въ  пѣніи  и  пляскѣ.  Но,  до¬ 
пуская  эти  развлеченія  въ  своей  частной  жизни,  царь  Иванъ  Ва¬ 
сильевичъ  Грозный  находилъ  ихъ  вредными  для  общественной  нрав¬ 
ственности  и  выражалъ  желаніе  окончательно  истребить  мірскія .за¬ 
бавы  съ  музыкой  и  пляской  во  всей  подвластной  ему  странѣ 1  2). 

Гоненіе  противъ  скомороховъ  и  любителей  музыкальныхъ  уве¬ 
селеній  проявилось  съ  наибольшею  силою  при  царѣ  Алексѣѣ  Ми¬ 
хайловичѣ.  Съ  1649  г.  3)  начинается  рядъ  указовъ,  возбранявшихъ 
увеселенія  скомороховъ:  игрища,  пляски  и  т.  п.  Вылъ  изданъ  при¬ 
казъ  прибѣгать  къ  тѣлесному  наказанію  и  денежнымъ  штрафамъ  въ 
случаѣ,  если  бы  скоморохи'  стали  отказываться  исполнять  установ¬ 
ленный  правительствомъ  законъ,  запрещавшій  увеселительныя  искус¬ 
ства.  Гоненія  распространились  и  на  любителей  мірскихъ  забавъ. 


1)  Н.  Кіетапп,  ОеасЬісМе  Вег  Мивік  веіі  ВеѳіЬоѵеп.  Вегііп  ипй  8іи(Л- 

сагі.  1901.  8.  768—769.  •  .  ...  .  Й7,, 

2)  Вл.  Мпхнепичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Опо.  стр. 

68-59. 

:>)  Тамъ  лее,  стр.  47. 
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Наказаніе  грозило  всякому,  приглашавшему  скомороховъ  Для  соб¬ 
ственнаго  увеселенія  въ  своей  частной  жизни.  Чтобы  окончательно 
пресѣчь  всякую  возможность  предаваться  грѣховному  развлеченію 
музыкальнымъ  искусствомъ,  было  велѣно  собрать  всѣ  музыкальные 
инструменты,  находившіеся  въ  Москвѣ;  ими  были  нагружены  возы, 
которые  свезли  эти  запретные  предметы  на  москву-рѣку  для  на¬ 
божнаго  ауто-да-фе... *) 

Причина  такого  суроваго  преслѣдованія  въ  сущности  невин¬ 
ныхъ  забавъ  заключалась  во  вліяніи  духовенства  на  царя  Алексѣя 
Михайловича,  который,  по  своему  личному  характеру,  совсѣмъ  не 
былъ  похожъ  на  мрачнаго  фанатика.  Напротивъ,  онъ  даже  самъ  не 
устоялъ  передъ  соблазномъ  и  даже  расширилъ  дѣятельность  «по¬ 
тѣшной  палаты».  Уже  во  времена,  царя  Михаила  Ѳеодоровича  въ 
дворцовыхъ  спискахъ  упоминаются  цымбальники:  Томило  Михайловъ 
Бѣсовъ,  Мелентій  Степановъ,  и  Андрей  Андреевъ.  Органнымъ  дѣломъ 
завѣдывали  нѣмцы:  Ансъ  Лунъ  и  Мелхартъ  Лунъ.  Имъ  царь  пору¬ 
чилъ  обучить  органному  дѣлу  русскихъ  учениковъ.  Въ  царствованіе 
Алексѣя  Михайловича  къ  удовольствіямъ  «потѣшной  палаты»  при¬ 
соединились  сценическія  представленія.  Они  начались,  благодаря 
пріѣхавшей  въ  Москву  нѣмецкой  труппѣ  въ  1672  г.  Театральныя 
представленія  сопровождались  музыкой.  Они  произвели  самое  благо¬ 
пріятное  впечатлѣніе  на  царя.  Впослѣдствіи  была  выстроена  осо- 
кая  «комедійная  храмина»  для  постоянныхъ  театральныхъ  представ¬ 
леній  2). 

Подобныя  увеселенія,  какъ  придворная  забава,  были  доступны 
немногимъ.  Но  въ  1674  г.,  по  случаю  торжественнаго  объявленія 
Ѳеодора  Алексѣевича  наслѣдникомъ  престола,  царь  задалъ  широкій 
пиръ,  на  который  были  приглашены:  все  боярство,  дьяки  и  духов¬ 
никъ  государя.  Музыкальная  часть  пира  состояла  въ  игрѣ  на  орга¬ 
нахъ,  сурнахъ,  трубахъ,  накрахъи  литаврахъ.  Въ  это  время  по 
Москвѣ  ходили  комедіанты  съ  подвижными  маріонеточными  теат¬ 
рами  3). 

Такой  крутой  поворотъ  отъ  «тишины»  къ  шумному  веселью  не 
могъ  не  вызвать  желай і я  оправдаться  передъ  собственною  совѣстью, 
запрещавшей  мірскія  удовольствія.  Оправданіе  находилось  въ  томъ 
обстоятельствѣ,  что  музыканты  и  прочіе  увеселители  были  не  пра¬ 
вославные,  а  нѣмцы.  Однако,  изъ  дворцовыхъ  записокъ  извѣстно,  что 
въ  числѣ  исполнителей  были  и  русскіе,  именно:  дворовые  люди  боя- 


!)  Тамъ  же,  стр.  48.  Фаминцыпъ.  Гусли.  Спб.  1890,  стр.  98. 

!)  Мпхнепичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  66 — 67. 
:|)  Тамъ  же.  стр.  68. 


рина  Артемія  Сергѣевича  Матвѣева,  который  завѣдывалъ  дворцовымъ 
театромъ.  Матвѣевъ  завелъ  театральную  школу,  ученики  которой  на¬ 
писали  комедію  и  поднесли  ее  царю  !).  Матвѣевъ  былъ  человѣкъ 
со  вкусомъ  и  знаніями  западно-европейскими,  рѣшительный .  пово¬ 
ротъ  къ  которымъ  совершился  при  Петрѣ  Великомъ,  но  оставляв¬ 
шемъ  безъ  вниманія  и  музыки. 

Самъ  Петръ  Великій  преимущественно  любилъ  духовное  пѣ¬ 
ніе,  въ  которомъ  принималъ  личное  участіе,  исполняя  басовую  пар¬ 
тію  3).  На  святки,  въ  новый  годъ  п  другіе  большіе  праздники  Петръ 
Великій  исполнялъ  обрядъ  «славленія».  Окруженный  толпою  вель- 
можъ  и  любимцевъ,  онъ  ѣздилъ  изъ  дома  въ  домъ,  пѣлъ  съ  хоромъ 
«Тебе  Бога  хвалимъ»  п  пр.  Хозяева  должны  были  благодарить  знат¬ 
ныхъ  гостей  болѣе  или  менѣе  цѣнными  подарками.  Посѣщая  при 
«славленін»  дома  частныхъ  лицъ,  Петръ  Великій  имѣлъ  возможность 
наблюдать,  насколько  проникали  въ  народную  жизнь  затѣянныя 
имъ  перемѣны  въ  духѣ  западно-европейской  культуры. 

Петръ  Великій  понималъ  важность  музыки,  какъ  средства  ожив¬ 
лять  общественную  жизнь.  Музыка,  по  его  приказу,  должна  была 
увеличивать  блескъ  торжественныхъ  процессій,  парадовъ  и  т.  п.  Она 
же  оживляла  веселье  на  «ассамблеяхъ».  У  Петра  Великаго  былъ 
свой  оркестръ.  По  примѣру  государя,  оркестры  заводились  въ  част¬ 
ныхъ  домахъ  у  разныхъ  вельможъ.  Музыка  не  всегда. играла  аксес¬ 
суарную  роль:  иногда  она  выступала  самостоятельно  въ  концертахъ, 
устраивавшихся  меломанами  того  времени.  Музыканты  изъ-за  гра¬ 
ницы  приглашались  на  придворную  службу.  Музыкальный  персо¬ 
налъ  наполнялся  также  плѣнными  шведами,  изъ  которыхъ  нѣкото¬ 
рые  были  свѣдущи  въ  атомъ  искусствѣ.  Петръ  Великій  обязывалъ 
иностранныхъ  музыкантовъ  обучать  русскихъ  учениковъ  западно-евро¬ 
пейской  музыкѣ.  Хотя  Петръ  Великій  и  заботился  о  возвышеніи  му¬ 
зыкальнаго  образованія  русскихъ,  но  русская  національная  музыка 
не  получила  развитія.  Лишь  были  дозволены  русскія  національныя 
пѣсни  и  забавы,  считавшіяся  прежде  грѣховными. 

Екатерина  І-я  старалась  продолжать  начатое  Петромъ  Вели¬ 
кимъ  дѣло  реформы.  Въ  музыкальномъ  отношеніи  ея  царствованіе 


і)  Михпевичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  07  —  68. 
До  насъ  дошелъ  отрывокъ  изъ  музыки  къ  одному  изъ  „комедійныхъ  дѣй- 
ствій“  (см.  Шляикипъ.  Царевна  Наталья  Алексѣевна  и  театръ  ея  времени. 
Спб.  1898,  стр.  V — VI),  ер.  от.  о  русской  музыкѣ  С.  К.  Вулича  въ  Энцикло¬ 
педическомъ  Словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  079. 

»)  В.т.  Мпхневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр. 

105-1*13.  '  ,, 

з)  Д.  Разумовскій.  Церковное  пѣніе  въ  Россіи.  Москва.  18(и.  стр.  223. 
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замѣчательно  тѣмъ,  что  способные  къ  музыкѣ  студенты  духовныхъ 
академій  и  школъ  нѣсколько  разъ  посылались  за  границу,  для  при¬ 
готовленія  себя  къ  должности  хоровыхъ  регентовъ ').  При  Петрѣ  II 
ретроградная  реакція  начала  было  возвышать  свой  голосъ,  но  уве¬ 
селеніямъ  и  музыкальнымъ  забавамъ  эта  попытка  не  помѣшала. 
Петръ  II  самъ  игралъ  на  скрипкѣ  и  страстно  любилъ  музыку.  Кон¬ 
церты  при  немъ  были  въ  большой  модѣ  2). 

При  Аннѣ  Іоанновнѣ  преимущественно  обращалось  вниманіе  на 
блескъ  и  пышность.  Государыня  желала,  чтобы  въ  этомъ  отношеніи 
ея  дворъ  не  уступалъ  ни  одному  изъ  европейскихъ.  При  Аннѣ  Іоан¬ 
новнѣ  была  выписана  въ  Петербургъ  итальянская  опера  3).  Капель¬ 
мейстеромъ  итальянской  труппы  былъ  Арайа  (1700—1770  г.),  ро¬ 
дившійся  въ  Неаполѣ  и  стяжавшій  себѣ  славу  опернаго  композитора 
еще  въ  молодые  годы.  Въ  1735  г.4)  была  дана  первая  въ  Россіи 
большая  итальянская  опера  « АЬіазаго» ,  «АІЬіагяаге»  (по-русски — 
«Абіацаръ»),  сочиненная  капельмейстеромъ  Арайа5).  Кромѣ  этой 
оперы,  Арайа  написалъ  еще  слѣдующія:  Семирамида,  Сципіонъ,  Ар- 
засъ,  Селевкъ  и  др.  Написанныя  по-итальянски  либретто,  для  удобо¬ 
понятности  русской  публикѣ,  переводились  на  русскій,  француз¬ 
скій  и  нѣмецкій  языки. 

Переведенныя  на  русскій  языкъ  итальянскія  онеры  исполня¬ 
лись  русскими  артистами. 

Арайа  написалъ  оперу  « Цефаль  и  Прокрисъ»  на  самостоятель¬ 
ный  русскій  текстъ,  сочиненный  Сумароковымъ.  Она  была  постав- 


*)  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  18(56.  Іюль,  стр.  126. 

2)  Мнхнеипчъ.  Очеркъ  исторіи  .музыки  мъ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  145. 

3)  Тамъ  же,  стр.  146. 

4)  В.  В.  Синопскій.  Итальянскій  театръ  въ  С.-Петербургѣ  при  Аннѣ 
Іоанновнѣ  (1783— 1735).  См.  „Русская  Старина1'.  1900.  Май.  Свѣдѣнія  объ  оперѣ 
въ  Россіи  читатель  найдетъ  въ  слѣдующихъ  сочиненіяхъ:  Г.  Штаффордъ. 
Исторія  музыки  съ  примѣчаніями,  поправками  и  добавленіями  Г.  Фѳтиса. 
Пер.  съ  фр.  Е.  Воронова.  Спб.  1838,  стр.  349 — 399.  Морковъ.  Историческій 
очеркъ  русской  оперы.  Рг.  ЛоиззопроК.  Нізіюігѳ  йе  Іа  ишзЦпе  ѳп  Киззіе. 
Рагів.  18(52.  М.  К.  Исторія  онеры  въ  лучшихъ  ѳя  представителяхъ.  Москва. 
1874.  С.  Спі.  Ба  ітшвцие  ѳп  Киэзіе.  Раіів.  1888.  В.  В.  Березовскій.  Русская 
музыка.  Спб.  1898.  В.  Стасовъ.  Русскія  и  иностранныя  оперы,  пополнявшіяся 
на  Императорскихъ  театрахъ  въ  Россіи  въ  XVIII  п  XIX  столѣтіяхъ.  Спб. 
1898.  Всев.  Невшхннъ.  Исторія  русской  оперы  (1735—1900).  Спб.  1902. 
Кромѣ  того,  см.  вышеупомянутые  труды  Михнеішча  и  Вулича  и  біографіи 
композиторовъ,  на  которыя  будутъ  сдѣланы  ссылкп  нпже. 

')  См.  от.  С.  К.  Вулича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ 
словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона,  (іпб.  1899,  т.  28,  стр.  689  —690.  Настоящее  на¬ 
званіе  этой  оперы:  „Сила  любви  и  ненависти  (1_а  іогха  йеІГатоге  ѳ  йѳ1Гойіо“). 
См.  В.  Стасовъ.  Русскія  и  иностранныя  оперы,  пополнявшіяся  на  Импера¬ 
торскихъ  театрахъ  въ  Россіи  въ  XVIII  и  XIX  столѣтіяхъ.  Спб.  1898,  стр.  35. 
Абіацаръ — герой  этой  оперы. 
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лена  въ  1755  г.  '),  слѣдовательно,  уже  въ  царствованіе  Елизаветы 
Петровны.  Эта  первая  русская  опера  была  исполнена  съ  большимъ 
успѣхомъ  русскими  артистами.  Въ  этой  «первой  русской  оперѣ», 

•  кромѣ  русскаго  языка,  не  было  никакихъ  національныхъ  элементовъ. 
Однако,  національныя  тенденціи  стали  обнаруживаться  во  времена 
Елизаветы  Петровны,  подчинившейся  въ  этомъ  отношеніи  вліянію 
Разумовскаго,  который,  попавъ  въ  знатность,  остался  вѣренъ  своимъ 
простонароднымъ  вкусамъ2 * * 5).  Тогда  вошли  въ  моду  русскія  народ¬ 
ныя  пляски  и  пѣсни.  Ловкіе  иноземные  музыканты  воспользовались 
этой  національной  модой  и  стали  сочинять  пьесы  на  народные  мо¬ 
тивы.  Мадонисъ,  виртуозъ  на  скрипкѣ,  жившій  въ  Петербургѣ  сь 
1731  г.,  первый  сталъ  писать  инструментальныя  произведенія  на 
русскіе  національные  мотивы.  Русскія  пляски  сталъ  вводить  въ  ба¬ 
летъ  Фузано.  Онъ  лее  писалъ  котрадансы  на  русскія  темы 2).  Въ 
оперу  вмѣстѣ  съ  языкомъ  и  національными  русскими  мотивами  стали 
проникать  и  русскіе  нравы.  Въ  1756  г.  была  дана  комическая  опера 
«въ  русскихъ  нравахъ»  подъ  названіемъ  «Танюша  или  счастливая 
встрѣча».  Текстъ  этой  оперы  написанъ  Дмитревскимъ,  а  музыка  акте¬ 
ромъ  Ф.  Г.  Волковымъ  і). 

При  Елизаветѣ  Петровнѣ  была  изобрѣтена  такъ  называемая  ро¬ 
говая,  охотничья  или  полевая  музыка  °).  Ее  изобрѣлъ  Іоганнъ  Ан- 

і)  Историческій  очеркъ  русской  оперы  съ  самаго  ея  начала  по  1802  г. 
Моркова.  С.-Петербургъ  1862,  стр.  2.  Въ  концѣ  названной  книги  приложена 

У ВѲрі13)1'>Мнхневпта.1  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1870,  стр.  161— 

16"’  1(?')  Мпхневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1870,  СТР-  1^- 
Па  рускія  темы  писалъ  и  русскій  скрипачъ-виртуозъ,  Ха,ндошкпнъ.  Изъ 
его  произведеній  въ  Россіи  напечатаны  двѣ  тетради  варіаціи  над.  Іерсле 
берга  п  одна  соната  изд.  Стелловскаго.  Много  сочиненіи  его  ® 

восьмидесятыхъ  годахъ  18-го  столѣтія  въ  Голландіи.  (В.  В-  Ьерезовск  и. 
Русская  музыка.  Спб.  1898,  стр.  18).  Хандошкинъ  умеръ  въ  1804  г.  (Ом.  от. 
О.  К.  Булича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ  словарѣ  Брокгауза 
.  и  Ефрона.  Спб'.  1899,  т.  28,  стр.  693.  Ср.  Тамъ  же,  т.  37,  стр.  39). 

і)  В.  Стасовъ.  Русскія  п  иностранныя  оперы,  исполнявшіяся .на  И*  . 
раторекпхъ  театрахъ  въ  Россіи  въ  XVIII  и  XIX  столѣтіяхъ.  Спб.  18  ,  .  Р-  • 

Это  произведеніе  можно  назвать  настоящей  первой  русской  оперой,  хотя 
сохранились  свѣдѣнія  и  о  болѣе  раннихъ  подобныхъ  представленіяхъ  сь 
пѣніемъ  и  танцами.  (См.  ст.  С.  К  Ѣулича  о  русской  музы**  въ .Энциклопе¬ 
дическомъ  словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  а.  28,  ^  Р,’  '  у  г.ПСТОяніѳ 

5)  Генрпхсъ  (Іоганнъ  Христіанъ'.  Начало,  успѣхи  и  нынѣшнее  сосіоя 
роговоіі  музыки.  Спб.  1796.  Штаффордъ.  Исторія  музыки.  Пер. 
ооновъ  Спб  1838,  стр.  386-386.  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  (Русскій 
Сникъ  186Ц  Іюль,  стр.  133-134).  Мпхневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ 
Россіи  Спб  1879  стр.  221—223).  Карповичъ.  Роговая  музыка  въ  Россіи. 
(Древняя  и  Новая  °Р  ос  сія.  1880,  Ав/устъ).  Ср.  Роговая  музыка  въ  Россіи. 
(Русская  Музыкальная  Газета.  1896,  №  7,  стр.  71  (-718).  Снимокъ  со 
риннаго  иаобраікенія  роговой  музыки  тамъ  же,  стр.  718). 


383 


тонъ  Марешъ,  родившійся  въ  1719  г.  въ  Богеміи,  въ  городѣ  Хотн- 
борцѣ,  Чаславскаго  округа.  Сначала  Марешъ  учился  пѣнію,  потомъ 
предался  игрѣ  на  валторнѣ  и  сдѣлался  знаменитымъ  виртуозомъ  на 
этомъ  инструментѣ.  Между  прочимъ,  онъ  выучился  играть  на  віо- 
лончелѣ  у  берлинскаго  віолончелиста  Зика.  Находясь  въ  Берлинѣ, 
Марешъ  получилъ  въ  1748  г.  приглашеніе  отъ  графа  Бестужева 
ѣхать  въ  Петербургъ.  Игра  на  валторнѣ  Мареша  такъ  понравилась 
государынѣ,  что  онъ  былъ  взять  въ  камеръ-музыканты.  Нарыщкинъ 
поручилъ  ему  исправленіе  грубыхъ  охотничьихъ  роговъ.  Это  обстоя¬ 
тельство  дало  поводъ  Марешу  изобрѣсти  особый  родъ  роговой  му¬ 
зыки.  Она  состояла  въ  томъ,  что  играющій  издавалъ  лишь  един¬ 
ственный  тонъ  своего  рога.  Несмотря  на  скудость  матеріала,  до¬ 
ставляемаго  каждымъ  исполнителемъ,  Марешъ  довелъ  оркестръ  ро¬ 
говой  музыки  до  такого  совершенства,  что  послѣдній  исполнялъ  цѣлыя 
увертюры,  симфоніи  и  т.  п.,  приводя  иностранцевъ  въ  изумленіе. 
Такіе  результаты,  при  неимовѣрной  трудности  и  механичности  въ 
работѣ,  могли  быть  достигнуты  только  «въ  такой  странѣ,  гдѣ  суще¬ 
ствуетъ  рабство»,  какъ  это  замѣтилъ  Массонъ1).  По  поводу  рого¬ 
вой  музыки  Амбросъ  говоритъ,  что  она  «представляетъ  курьезнѣй¬ 
шій  кунштюкъ;  для  самой  короткой  мелодіи  нужна  цѣлая  толпа 
музыкантовъ,  потому  что  каждый  играющій  механически,  рабски  свя¬ 
занъ  единственнымъ  тономъ  своего  инструмента,  представляя  полный 
контрастъ  съ  развившимся  на  западѣ  органомъ,  на  которомъ  одинъ 
играющій"  управляетъ  цѣлымъ  звуковымъ  міромъ,  и  свободная  му¬ 
зыкальная  мысль  можетъ  литься  могучимъ  потокомъ».  (ОезсЬісйІе 
Лег  Мизік.  Вгезіаи.  1864.  НЛ.  И.  8.  1 18— 119).  Въ  1757  г.  Марешъ 
■былъ  сдѣланъ  капельмейстеромъ  Императорской  роговой  музыки.  Въ 
1794  году  онъ  умеръ,  разбитый  параличемъ  отъ  усиленныхъ  заня¬ 
тій  н  огорченій  по  службѣ,  которыя  онъ  вынесъ  послѣ  смерти  На¬ 
рышкина.  Капельмейстеръ  роговой  музыки  графа  Разумовскаго,  Карлъ 
фонъ-Лау,  еще  болѣе  ее  улучшилъ. 

При  Елизаветѣ  Петровнѣ  итальянская  опера  продолжала  нахо¬ 
диться  въ  цвѣтущемъ  состояніи  и  блистала  первоклассными  компо¬ 
зиторами  и  исполнителями.  Изъ  композиторовъ,  находившихся  въ  это 
время  въ  Петербургѣ,  особенно  замѣчательны:  Раупахъ,  Бюланъ, 
Сальери,  Цопписъ,  Майо,  Локателли,  ставившій  оперы-буффъ  и  ба¬ 
леты,  и  Старцеръ,  славившійся  преимущественно  своею  балетною  му¬ 
зыкой.  Въ  послѣднемъ  году  царствованія  Елизаветы  Петровны  теат¬ 
ральныя  представленія  были  закрыты.  Но  въ  1762  г.,  по  восшѳ- 


!)  Мѳтоігез  виг  Іа  Бизвіѳ.  1802.  Ср.  ст.  С.  К.  Булича  въ  Энциклопеди¬ 
ческомъ  словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  691. 
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стиіи  на  престолъ  Екатерины  II,  итальянская  опера  начала  спою  дѣя¬ 
тельность  с/ь  новымъ  блескомъ.  Изъ  композиторовъ,  бывшихъ  въ  Петер¬ 
бургѣ  при  Екатеринѣ  II,  особенно  выдавались:  Манфредини,  1  алуппи, 
Траэтта,  Сарти,  Мартинъ,  Паэзіелло,  Чимароза  и  др.  Выше  ныло  уже 
замѣчено,  что  эти  композиторы  повліяли  и  на  русскую  духовную  му¬ 
зыку.  Раупахъ  писалъ  музыку  для  переложенія  псалмовъ  Ломоносова. 
Сарти  сочинилъ  ораторію:  «Тебѣ  Пота  хвалимъ»,  которая  была  испол¬ 
нена,  .по  случаю  взятія  Очакова,  съ  колокольнымъ  звономъ  и  пушеч¬ 
ной  пальбой,  въ  главной  квартирѣ  Потемкина  подъ  Яссами  О- 

Съ  1791  г.  исполнялись  въ  Петербургѣ  и  нѣмецкія  оперы  А. 

Въ  царствованіе  Екатерины  II  сдѣлала  замѣчательные  успѣхи 
національная  русская  опера3).  Въ  1772  г.  была  поставлена  «Анюта», 
текстъ  которой  написанъ  Поповымъ,  а  музыка  Ѳоминымъ,  Эта  опера, 
воспроизводившая  народный  быть  и  заключавшая  въ  себѣ  сатиру  на 
насилія  и  несправедливости,  имѣла  большой  успѣхъ  *).  Огромный 
интересъ  возбудили  оперы  Матинскагб:  Перерожденіе:  (1  <  <  <  г.)  и 
Гостинный  дворъ  (1791  г.).  Матинскій  былъ  крѣпостной  человѣкъ 
графа  Ягужинскаго.  Получивъ  научное  и  музыкальное  образованіе 
въ  Россіи,  а  потомъ  въ  Италіи,  онъ  выказалъ  разностороннюю  д  я- 
тельность:  писалъ  книги  по  математикѣ,  художественной  критикѣ, 
переводилъ  басни,  сказки,  сочинялъ  комедіи,  пѣсни  и  оперы  ")•  Ьроыѣ 
названныхъ  произведеній,  дѣятельности  того  же  автора  обязаны  сво¬ 
имъ  появленіемъ  слѣдующія  оперы:  «Добрая  Дѣвка»,  « Плѣни ра  и 
Зелимъ»,  «Какъ  проживешь:  такъ  и  прослывешь», « іунисскіи  наша», 
«Сердцеплѣна»  и  пр.  Музыка  къ  нѣкоторымъ  изъ  этихъ  оперъ  на¬ 
писана  Ѳоминымъ  и  Керцелли  и  только  текстъ  Матинскимъ  >)•  По 
иногда  Матинскій  писалъ  и  текстъ,  и  музыку,  напримѣръ,  въ  своей 
оперѣ  «Гостинный  дворъ».  Ѳоминъ  написалъ  музыку  и  кь  опер 
«Мельникъ  колдунъ»,  текстъ  которой  сочиненъ  Аблесимовымъ.  Ста 
опера  была  поставлена  въ  1779  .г.  и  имѣла  громадный  успѣхъ,  о 
пулярность  ея  доказывается  тѣмъ,  что  ея  аріи  и  куплеты  распѣва¬ 
лись  повсюду  и  господами  и  лакеями  7). 


1)  Штаффордъ.  Исторія  музыки.  Пер.  съ  Франц.  Воронова.  Оно.  1838, 
стр.  380-381. 

»)  См*  стГо.ЬІ^'  Бу  лича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ 
.•поварѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  180%  т.  28,  стр.  002-1.93. 

■і)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Оно.  1879,  <  ір.  242  2 И. 

Тамъ  лее,  стр.  246. 

“)  Тамъ  же!  стр!  249.  Ср.  Мсрковъ.  Историческій  «^ьрусскоіі  оперы. 

Спб  1862,  стр.  33.  Эта  опора  издана  П.  ІОргенс.ономъ.  Ср.  сг.  С.  .  У 

о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ  словарѣ  Брокгауза  фр 

Спб.  1899,  т.  28,  стр.  693. 


385 


Успѣхъ  названныхъ  авторовъ  побудилъ  и  лицъ  высокопостав¬ 
ленныхъ  попробовать  свои  силы  въ  этомъ  родѣ  искусства.  Тексты 
для  народныхъ  оперъ  стали  писать:  сама  императрица  Екатерина  II, 
Державинъ,  князь  Горчаковъ,  Бѣлосельскій  и  др.  Но  у  названныхъ 
авторовъ  не  хватало  не  столько  таланта,  сколько  знанія  народной 
жизни..  Оттого  вмѣсто  крестьянъ  у  нихъ  выходили  «пейзане»  г). 
Этотъ  упрекъ  можно  сдѣлать  и  Княжнину1 2)  (1742 — 1791  г.),  на¬ 
писавшему  слѣдующія  оперныя  либретто:  «Несчастіе  отъ  кареты», 
«Сбитеньщикъ»,  «Скупой»,  «Притворно-сумасшедшая»,  « Мужья-же- 
нихи  своихъ  женъ»  и  много  другихъ  произведеній  (въ  числѣ  кото¬ 
рыхъ  мелодраму  «Орфей»)3).  На  оперныя  либретто  Княжнина  пи¬ 
салъ  музыку  Титовъ,  одинъ  изъ  выдающихся  композиторовъ  того 
времени.  На  текстъ  Княжнина  названный  композиторъ  написалъ  слѣ¬ 
дующія  оперы:  «Ну  рзахадъ»,  «Посидѣлки»,  «Амуръ  судья  или  споръ 
трехъ  грацій»,  «Дѣвишникъ  или  Филаткина  свадьба»,  «Легковѣр¬ 
ные».  Кромѣ  этихъ  произведеній,  Титовъ  сочинялъ  музыку  на  опер¬ 
ные  тексты  и  другихъ  либретистовъ.  Онъ  авторъ  музыки  «Минут¬ 
наго  заблужденія»,  «Эмерика  Текилія»  Волкова  и  пр.  Императ¬ 
рица  Екатерина  И  написала  либретто  для  нѣсколькихъ  народныхъ 
оперъ,  а  также  «Начальное  управленіе  Олега».  Это  было  «большое 
историческое  представленіе  въ  5-ти  дѣйствіяхъ,  съ  хорами,  свадеб¬ 
ными  пѣснями,  игрищами  и  балетами».  Музыку  для  этого  произ¬ 
веденія  писали:  Сарти,  Каноббіо  и  Пашкевичъ  4 * *).  Княгиня  Даш¬ 
кова,  основательно  знавшая  музыку,  стана  гармонизировать  русскія 
народныя  пѣсни  в). 

Во  времена  Екатерины  II  общественной  музыкальной  пропа¬ 
гандѣ  способствовало  введеніе  музыки  въ  программу  нѣкоторыхъ  учеб¬ 
ныхъ  заведеній  ®). 

При  Павлѣ  Петровичѣ  замѣчается  застой  въ  общественной  жизни 
вообще  и  въ  музыкальной  дѣятельности  въ  частности.  Но  театры 
продолжали  давать  свои  спектакли,  не  исключая  даже  французскаго, 
который,  какъ  и  все  принадлежащее  этой  націи,  былъ  въ  опалѣ  7). 
Особенный  успѣхъ  имѣли  французскія  оперы  въ  царствованіе  Але¬ 
ксандра  Павловича8).  Произведенія  выдающихся  французскихъ  опер- 


і)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи  Спб.  1879.  стр.  265. 

3)  Тамъ  же,  стр.  266. 

3)  Толль.  Настольный  словарь.  Спб.  1861,  т.  II.  стр.  493. 

4)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  258. 

5)  Веселовскій.  Музыка  славянъ.  Русскій  Вѣстникъ.  1866,  Іюль,  стр.  136. 
е)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  280 — 288. 

7)  Тамъ  же,  стр.  293 — 297.  От.  О.  К.  Булича  въ  Энциклопедическомъ 
словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб.  1899,  т.  28,  стр.  694. 

8)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  338. 
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ныхъ  композиторовъ  были  поставлены  на  петербургской  сценѣ,  между 
ними  и  оперы  Глука,  композитора  не  французскаго,  но  имѣвшаго 

наибольшій  успѣхъ  въ  Парижѣ.  п„„пт 

Въ  царствованіе  Александра  Павловича  съ  особенною  силою 
проявились  національныя  тенденціи  въ  оперѣ.  Представителемъ  ихъ 

былъ  Кавосъ.  -г. 

Катеринъ  Альбертовичъ  Кавосъ1)  родился  въ  1775  г.  въ  е- 
неціи.  Двѣнадцати  лѣтнимъ  мальчикомъ  онъ  уже  сочинялъ  и  своею 
кантатою  обратилъ  вниманіе  императора  Леопольда  II,  посѣтившаго 
Венецію.  Достигнувъ  виртуозности  въ  игрѣ  на  органѣ,  Давосъ  вы¬ 
ступилъ  на  состязаніе  съ  претендентами  на  мѣсто  органиста  въ 
церкви  св.  Марка.  Побѣдивъ  своихъ  соперниковъ,  онъ,  однако,  усту¬ 
пилъ  эту  доставшуюся  ему  почетную  должность  старому  нуждаю¬ 
щемуся  органисту.  Въ  1798  г.,  вынужденный  политическими  об¬ 
стоятельствами,  онъ  покинулъ  Венецію  и  отправился  въ  Петероургь, 
гдѣ  сосредоточилась  его  многосторонняя  и  плодотворная  дѣятельност  . 
Главная  заслуга  Кавоса  заключается  въ  томъ,  что  онъ  заботился  о 
національно-русскомъ  музыкальномъ  элементѣ  въ  своихъ  русскихъ 
операхъ,  въ  которыхъ  употреблялъ  русскія  пѣсни,  къ  сожалѣнію,  раз¬ 
украшивая  ихъ  лишними  фіоритурами.  Въ  операхъ  Кавоса  чередуется 
музыка  изъ  національно-русскихъ  пѣсенъ  съ  мелодіями  въ  итальян¬ 
скомъ  стилѣ.  Оттого  послѣдній  въ  произведеніяхъ  Кавоса  лишенъ 
единства  и  выдержанности.  Тѣмъ  не  менѣе,  русскія  оперы  Кавоса 
представляютъ  весьма  значиШьный  успѣхъ  сравнительно  съ  операми- 
водевилями  предшествовавшихъ  ему  композиторовъ.  Изъ  русскихъ 
оперъ  Кавоса  особенно  замѣчательны:  «Князь  Невидимка»,  «Илья 
Богатырь»  и  «Иванъ  Сусанинъ».  Послѣдняя  опера  написана  на  текстъ 
князя  Шаховского.  Кавосъ  сочинилъ  до  тридцати  большихъ  оперъ, 
шесть  балетовъ,  множество  водевилей,  хоровъ,  пѣсенъ  и  пр.  ри 
такой  значительной  композиторской  дѣятельности  у  Кавоса  доставал 
силъ  и  времени  для  преподаванія  музыки  и  управленія  оперой  и 
оркестромъ.  Удостоенный  многихъ  наградъ,  онъ  умеръ  въ  1843  г. 

Значительный  шагъ  на  пути  своего  развитія  сдѣлала  національ¬ 
ная  русская  опера,  благодаря  Верстовскому. 

Алексѣй  Николаевичъ  Верстовскій  2)  родился  въ  1799  г. 
Тамбовской  губерніи.  Онъ  учился  фЩШшіанной  игрѣ  у  Фильда  и 
Штейбельта,  на  скрипкѣ  у  Маурера  и  Нема,  пѣнно  у  пѣвца  Іар 
виніа,  а  контрапунктъ  изучалъ  у  гобоиста  Брандта  и  Дѳинер  )■ 


1)  Михневичъ.  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879  ■ стр.  317  322. 

2)  Я.  Ф.  Александръ.  Николаевичъ  Верстовскій.  Спб.  івэе. 

3)  Тамъ  же,  стр.  б. 
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Въ  особенности  отличался  Верстовскій  игрой  на  фортепіано  и  счи¬ 
тался  лучшимъ  ученикомъ  Фильда.  Съ  восемнадцатилѣтняго  возра¬ 
ста  онъ  началъ  сочинять.  Онъ  написалъ  музыку  къ  водевилямъ: 
«Старушка волшебница»,  «Бабушкины  попугаи»,  «Карантинъ»,  «Но¬ 
вая  шалость»,  «Проситель»  и  др.  •).  Эти  произведенія  имѣли  успѣхъ. 
Затѣмъ  онъ  перешелъ  къ  операмъ.  Въ  первыхъ  изъ  иихъ  (Панъ 
Твардовскій— на  слова  Загоскина,  Вадимъ  или  двѣнадцать  спящихъ 
дѣвъ — на  текстъ  Шевырева) 2)  Верстовскій  подчинился  фантасти¬ 
ческому  романтизму,  введенному  въ  это  время  въ  русскую  литера¬ 
туру  Жуковскимъ.  То  лее  направленіе  замѣтно  и  въ  послѣднихъ  про¬ 
изведеніяхъ  Верстовскаго,  въ  операхъ:  «Сонъ  на  яву»  или  «Чурова 
долина»  и  «Громовой».  Эти  произведенія,  какъ  и  опера  «Тоска  по 
Родинѣ»  3),  написаны  Верстовскимъ  во  время  упадка  его  таланта. 
Въ  полномъ  яге  блескѣ  своихъ  дарованій  Верстовскій  является  въ 
оперѣ  «Аскольдова  Могила»,  содержаніе  которой  заимствовано  изъ 
романа  Загоскина 4).  Опера  эта  полна  жизни  и  проникнута  націо¬ 
нально-русскимъ  характеромъ 5).  Кромѣ  оперъ,  Верстовскій  писалъ 


')  Я.  Ф.  Александръ  Николаевичъ  Верестовскій  Спб.  1890,  стр.  7. 

~)  Тамъ  лее,  стр.  7. 

3)  Тамъ  лее,  стр.  8. 

>)  Тамъ  лее,  стр.  22. 

5)  Сѣровъ  дѣлаетъ  слѣдующее  интересное  сопоставленіе  Верстовскаго 
и  Глинки:  „Замѣчательно,  что  одинъ  только  годъ  отдѣляетъ  появленіе 
„Аскольдовой  Могилы11  отъ  геніальной  оперы,  которая  съ  другихъ  со  всѣхъ 
сторонъ  пололсила  прочное,  незыблемоѳ\Вснованіе  рз’сскогі  музыкальной 
драмѣ,  осенью  1835  г.  въ  Москвѣ — „Аскольдова  Могила11,  осенью  1836  г.  въ 
Петербургѣ — „Жизнь  за  Царя11.  Этотъ  синхронизмъ  многозначителѳнъ.  Ясно, 
что  тогда  подоспѣло  время,  когда  должны  были  разомъ  взойти  и  расцвѣсть 
истинно  русскія  оперы.  Сблиясѳніѳ  по  времени  очень  естественно  рояедаѳтъ 
параллель  и  въ  оцѣнкѣ  двухъ  произведеній,  составившихъ  каждое  въ  своемъ 
родѣ,  эпоху11.  Далѣе,  Сѣровъ  продолжаетъ:  „Какъ  художникъ,  техникъ  своего 
дѣда,  Глинка —колоссъ  въ  сравненіи  не  съ  однимъ  Верстовскимъ.  „Жизнь  за 
Царя,,— вполнѣ  художественное  произведеніе,  стоящее  на  общемъ  горизонтѣ 
искуссва  выше  оперъ  Керубини  и  Мегюля,  быть  можетъ,  выше  „Фиделю11 
Бетховена,  по  мѣстной  картинности  и  исключительному  выраженію  славя¬ 
низма  можетъ  быть  поставлена  наравнѣ  со  спеціально  германскою  оперою, 
Веберовымъ  „Фрейішоцомъ11  (превышая  его  техническою  разработкой). 
„Аскольдова  Могила11  при  всѣхъ  красотахъ  своихъ,  въ  сравненіи  съ  перво¬ 
статейными  европейскими  операми  и  съ  операми  Глинки  —  дилеттантскій 
недоносокъ.  Но  нельзя  не  согласиться  съ  почитателями  вдохновеній  Бер¬ 
еговскаго,  что  собственно  мелодическимъ  изобрѣтеніемъ  онъ  богаче  (кур¬ 
сивъ  въ  подлинникѣ)  Глинки,  что  мелодія  струится  въ  немъ  свободнѣе,  и 
дто  мелодія  эта  затрогпваѳтъ  такія  струны  русской  души,  до  которыхъ 
Глинка  не  прикасался.  Въ  Глинкѣ,  напримѣръ,  почти  нѣтъ  элемента  весе¬ 
лости  (курсивъ  въ  подлинникѣ),  онъ  элегикъ  по  преимуществу.  Въ  самой 
„Камаринской11  далее  (образцовомъ  произведеніи  по  разработкѣ  п  орке¬ 
стровкѣ),  въ  самомъ  даже  Трепакѣ  въ  „Жизни  за  Царя11  (пріѣздъ  Сабинина) 
нѣтъ  той  веселой  и  размашистой  удали,  которою  дышатъ  многія  мелодіи  въ 
„Аскольдовой  Могилѣ11  (наир.,  „Заходили  чарочки  по  столику11).  Въ  граціозной 
женственности  Глинка— дивный  художникъ,  но  хоръ  затворницъ,  въ  третьемъ 
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музыку  на  баллады  Жуковскаго,  на  стихи  Пушкина:  Наиболѣе  по¬ 
пуляренъ  былъ  его  романсъ:  «Черная  Шаль>Л)<''Верстовскій  умеръ 
въ  1862  г.  *).  //  . 

Изъ  композиторовъ  романсовъ  обращалъ  на  себя  вниманіе  Коз¬ 
ловскій  3)  (1757—1831  г.),  написащшй  много  мелодій  въ  націо¬ 
нальномъ  вкусѣ  на  слова  Нелѳдцнйкаго-Мелецкаго,  музыку  къ  тра¬ 
гедіи  Озерова  «Фингалъ»,  рекщбмъ  на  похороны  короля  Станислава 
Августа  и  нѣсколько  полонрзбвъ,  изъ  которыхъ  громкою  славою  поль¬ 
зовались:  «Громъ  побѣды' раздавайся! »  и  «Русскими  летитъ  странами 
на  златыхъ  крылахъщйолва» — на.  слова  Державина.  Своими  роман¬ 
сами  славились  уаюке:  Н.  А.  Титовъ  (1800 — 1875)  *),  Алябьевъ 
(1802  — 1852  авторъ  «Соловья»,  Варламовъ6)  (1801  —  1848  г.) 
авторъ  «Кмишаго  Сарафана».  Гурилевъ,  Віельгорскій  и  др.  Высшей 
худолшстщйнной  законченности  русскій  романсъ  достйгаетъ  подъ  пе¬ 
ромъ  Глинки 6).  _ 


ГЛАВА  ТЛИ. 

Самобытная  русская  музыка- 

Предыдущіе  композиторы  подготовляли  освобожденіе  русскаго 
музыкальнаго  творчества  отъ  вліянія  западно-европейской  музыки. 
Періодъ  рабскаго  подражанія  и  ученическихъ  заимствованій  кон- 


актѣ  Аскольдовой  Могилы11  (несмотря  на  довольно  мелкую  форму  поло¬ 
неза),  не  менѣе,  если  не  болѣе  выражаетъ  душу  русской  женщины,  нежели 
мелодіи  Антониды,  Людмилы  и  Гориславы.  Наконецъ,  въ  роли  Хорошей 
гудочника,  Верстовскій  уловилъ  уже  элементъ  юмора  (курсивъ  въ  подлин¬ 
никѣ)  въ  русскомъ  пѣній.  А  по  серьезности  и  меланхоличности  Глинкинои 
натуры,  эта  сторона  русской  жизни,  столь  важная,  осталась  для  него  чуж¬ 
дою.,.  („Верстовскій  и  его  значеніе  для  русскаго  искусства  .  Сѣрова.  „Ил¬ 
люстрація,,  1862  -года  20-го  Декабря,  №  250,  стр.  407).  _ 

1)  Н.  ф.  Александръ  Николаевичъ  Верстовскій.  Оно.  1890,  стр.  8,  е>+. 

2)  О  Верстовскомъ  см.  ст.  въ  Русской  Музыкальной  Газетѣ.  18.19, 

Л’о№  7,  ^'ихнѳпичъ  Очеркъ  исторіи  музыки  въ  Россіи  Оно.  1879,  стр.  276. 

Холлъ.  Настольный  Словарь.  Спб.  1861;  т.  II.  стр.  501. 

Своими  полонезами  славился  Огинскій.  (Михневичъ.  Очеркъ  исторіи 
музыки  въ  Россіи.  Спб.  1879,  стр.  276  Ср.  ст.  о  русской  музыкѣ  О. .К  Ьу- 
лича  въ  Энциклопедическомъ  словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Оно.  Іо-Н  т.  -о, 

с  гр.  1  {5уЛИЧЪ.  Дѣдушка  русскаго  романса.  Н.  А.  Титовъ.  Спб.  1900. 

5)  См.  мою  статью  о  Варламовѣ  въ  „Ежемѣсячныхъ  Сочиненіяхъ  1902, 

^  10  О  „Краевомъ  Сарафанѣ11  Варламова  упоминаетъ  Амбросъ  и  называетъ 
мелодію  этого  романса  прелестной.  (АтЪгов.  О-езсЬісЫе  йег  Мивік.  Вгѳвіаи. 
1864.  Вй.  Н.  8.  119. 

в)  Ц.  Кюи.  Русскій  романсъ.  Спб.  1896. 
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чилоя,  и  русская  музыка  въ  полномъ  блескѣ  силъ  своей  могучей 
молодости  выступила  на  арену  соревнованія  съ  музыкальнымъ  ге¬ 
ніемъ  народовъ  западной  Европы.  Эта  эпоха  началась  съ  Глинки  і). 

Михаилъ  Ивановичъ  Глинка  родился  20-го  мая  1804  г.  О 
первыхъ  музыкальныхъ  впечатлѣніяхъ  онъ  разсказываетъ  въ  своихъ 
«запискахъ»  2)  слѣдующее:  «У  батюшки  иногда  собиралось  много 
гостей  и  родственниковъ;  это  случалось  въ  особенности  въ  день  его 
ангела,  или  когда  пріѣзжалъ  кто-либо,  кого  онъ  хотѣлъ  угостить 
на  славу.  Въ  такомъ  случаѣ  посылали  обыковенно  за  музыкантами 
къ  дядѣ  моему,  брату  матушки,  за  8  верстъ.  Музыканты  оставались 
нѣсколько  дней,  и  когда  танцы  за  отъѣздомъ  гостей  прекращались, 
играли,  бывало,  разныя  пьесы.  Однажды,  помнится,  что  это  было 
въ  1814  или  1815  году,  однимъ  словомъ,  когда  я  былъ  по  10-му 
или  11-му  году,  играли  квартетъ  Крузѳля  съ  кларнетомъ;  эта  му¬ 
зыка  произвела  на  меня  непостижимое,  новое  и  восхитительное  впе¬ 
чатлѣніе;  я  оставался  цѣлый  день  потомъ  въ  какомъ-то  лихорадоч¬ 
номъ  состояніи,  былъ  погруженъ  въ  неизъяснимое  томительно-слад¬ 
кое  состояніе,  и  на  другой  день  во  время  урока  рисованія  былъ 
разсѣянъ;  въ  слѣдующій  урокъ  разсѣянность  еще  увеличилась,  и  учи¬ 
тель,  замѣтя,  что  я  рисовалъ  уже  слишкомъ  небрежно,  неоднократно 
журилъ  меня  и  наконецъ,  однаколсъ,  догадавшись  въ  чемъ  было  дѣло, 
сказалъ  мнѣ  однажды,  что  онъ  замѣчаетъ,  что  я  все  только  думаю 
о  музыкѣ.  «Чтолсъ  дѣлать?»  отвѣчалъ  я — «музыка — душа  моя».  И 
дѣйствительно,  съ  той  поры  я  страстно  полюбилъ  музыку.  Оркестръ 
моего  дяди  былъ  для  меня  источникомъ  самыхъ  живыхъ  восторговъ. 
Когда  играли  для  танцевъ,  какъ-то:  экосезы,  матрадуръ,  кадрили, 
вальсы,  я  бралъ  въ  руки  скрипку  или  маленькую  флейту  (ріссоіо) 
и  поддѣлывался  подъ  оркестръ,  разумѣется,  посредствомъ  тоники  и 
доминанты.  Отецъ  часто  гнѣвался  на  меня,  что  я  не  танцую  и  остав¬ 
ляю  гостей,  но  при  первой  возможности  я  снова  возвращался  къ 
оркестру.  Во  время  улсина  обыкновенно  играли  русскія  пѣсни,  пе- 
реложенныя  на  2  флейты,  2  кларнета,  2  валторны  и  2  фагота.  Эти 
грустно-нѣлсные,  но  вполнѣ  доступные  для  меня  звуки,  мнѣ  чрез- 


т.  1  У'  И-  Глинкѣ  ом.:  В.  В.  Стасовъ.  Михаилъ  Ивановичъ  Глинка. 
(Русскій  Вѣстникъ.  1857.  №№  20-22,  24).  Ларошъ.  Глинка  и  его  значеніе 
въ  исторіи  музыки.  (Русскій  Вѣстникъ.  1867.  №  ІО,  1868.  №№  1,  9—10). 
Ник.  Фнндейзѳиъ.  Каталогъ  нотныхъ  рукописей,  писемъ  и  портретовъ,  хра- 
иящпхея  въ  Рукописномъ  Отдѣленіи  Императорской  Публичной  Библіотеки 
въ  С.-Петербургѣ,  съ  приложеніемъ  описанія  рукописей  и  предметовъ,  нахо- 
дящихся  въ  томъ  лее  отдѣленіи,  касающихся  жизни  и  дѣятельности  Глинки. 
Спб.  1898. 

2)  Записки  Михаила  Ивановича  Глинки.  Изданіе  Русской  Старины 
Санктпетербургъ,  1871. 
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вычайно  нравились, — далее  валторны  на  низкихъ  нотахъ,  когда  на 
нихъ  играли  сильно  (я  съ  трудомъ  переносилъ  рѣзкіе  звуки),  и 
можетъ  быть  эти  пѣсни,  слышанныя  мною  въ  ребячествѣ,  были  пер¬ 
вою  причиною  того,  что  впослѣдствіи  я  сталъ  преимущественно  раз¬ 
рабатывать  народную  русскую  музыку»  ')• 

Далѣе  онъ  разсказываетъ  о  своемъ  музыкальномъ  образованіи. 
«По  пріѣздѣ  въ  Петербургъ  я  учился  играть  на  фортепіано  у  зна¬ 
менитаго  Фильда  и,  къ  сожалѣнію,  взялъ  у  него  только  три  урока, 
ибо  онъ  уѣхалъ  въ  Москву.  Хотя  я  слышалъ  его  немного  разъ,  но 
до  сихъ  поръ  хорошо  помню  его  сильную,  мягкую  и  отчетливую 
игру.  Казалось,  что  не  онъ  ударялъ  по  клавишамъ,  а  сами  пальцы 
падали  на  нихъ,  подобно  крупнымъ  каплямъ  дождя,  и  разсыпались 
жемчугомъ  по  бархату.  Ни  я,  ни  другой  искренній  любитель  музы¬ 
кальнаго  искусства  не  согласится  съ  мнѣніемъ  Листа,  сказавшаго 
однажды  при  мнѣ,  что  Фильдъ  игралъ  вяло  (ешіогші);  нѣтъ,  игра 
Фильда  была  часто  смѣла,  капризна  и  разнообразна,  но  онъ  не  ооез- 
ображивалъ  искусства  шарлатанствомъ  и  не  рубилъ  пальцами  кот¬ 
летъ  подобно  большей  части  новѣйшихъ  модныхъ  піанистовъ.  №> 
три/ взятые  мною,  урока  я  выучилъ  его  второй  дивертиссементъ 
(Е-йиг)  и  получилъ  отъ  него  лестное  одобреніе.  По  отъѣздѣ  Фильда 
ичаші  мнѣ  въ  учителя  ученика  его  Омана,  который  началъ  со  мной 
1-й  концертъ  Фильда  (Ез-Ниг);  пос^ПішГЦеЙнеръ  2ешіег)  усо¬ 
вершенствовалъ  еще  болѣе  механизмъ  моей  игры,  и  нѣсколько  даже 
и  стиль  (способъ  игры,  1е  віуіе).  Преподаваніе-же  теоріи,  а  именно 
интерваловъ  съ  ихъ  обращеніями  шло  не  такъ  успѣшно.  Цеинеръ 
требовалъ,  чтобы  я  училъ  его  уроки  въ  долбяшку,  а  это  мнѣ  на¬ 
доѣло  почему  я  впослѣдствіи  взялъ  въ  учителя  Карла  Меиерщ_ко- 
торый  со  временемъ  сдѣлался  моимъ  пріятелемъ.  Онъ  болѣе  другихъ 
способстовалъ  развитію  моего  музыкальнаго  таланта. 

Въ  день  выпуска2)  1822  г.  я  сыгралъ  публично  А-молыши 
концертъ  Гуммеля,  а  Мейеръ  аккомпанировалъ  мнѣ  на  другомъ  роялѣ. 
На  скрипкѣ  дѣло  шло  не  такъ  удачно,  хотя  учитель  мой,  1-икон- 
цертистъ  Бемъ,  игралъ  вѣрно  и  отчетливо,  однако,  не  имѣлъ  дара 
передавать  другимъ  своихъ  познаній,  и  когда  я  дурно  владѣлъ  смыч¬ 
комъ  говорилъ:  «Меззіеи  Кііпка,  Роиз  не  сіюиегег  сЪатаіз  <іи  іюіоп»  ). 

Впослѣдствіи,  уже  въ  1833  г.,  находясь  въ  Берлинѣ,  липка 
сталъ  брать  уроки  теоріи  музыки  у  Дена.  «Я  учился  у  него  (Дена), 
пишетъ  Глинка,  около  пяти  мѣсяцевъ,  и  въ  самое  короткое  время 


ід  Яяттигѵки  Михаила  Ивановича  Глинки,  стр.  6  7. 

2)  Глинка  былъ  помѣщенъ  въ  благородный  пансіонъ  при  главномъ 
Педагогическомъ  институтѣ.  (Тамъ  же,  стр.  8—9). 

3)  Тамъ  же,  стр.  13. 
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онъ  узналъ  степень  свѣдѣній  моихъ  и  способностей;  распорядился 
же  онъ  такъ:  задавалъ  мнѣ  писать  трехъ,  а  потомъ  четырехъ-голос- 
ныя  фуги  или,  лучше  сказать,  скелеты,  экстракты  фугъ  безъ  текста, 
на  темы  извѣстныхъ  композиторовъ,  требуя  при  этомъ  соблюденія 
принятыхъ  въ  этомъ  родѣ  композиціи  правилъ,  т.  е.  соблюденія  экс¬ 
позиціи,  стреттъ  и  педали.  Онъ  привелъ  въ  порядокъ  мои  теорети¬ 
ческія  свѣдѣнія,  и  собственноручно  написалъ  мнѣ  науку  гармоніи 
или  генералъ-басъ,  науку  мелодіи  или  контрапунктъ  и  инструмен¬ 
товку  все  это  въ  четырехъ  маленькихъ  тетрадкахъ.  Я  хотѣлъ  от¬ 
дать  ихъ  напечатать,  но  Денъ  не  изъявилъ  на  то  согласія.  Нѣтъ 
сомнѣнія,  что  Дену  обязанъ  я  болѣе  всѣхъ  другихъ  моихъ  таекіго. 
онъ  будучи  рецензентомъ  музыкальной  Лейпцигской  газеты,  не  только 
привелъ  въ  порядокъ  мои  познанія,  но  и  идеи  объ  искусствѣ  вообще, 
и  съ  его  лекцій  я  началъ  работать  не  ощупью,  а  съ  сознаніемъ, 
Притомъ  онъ  не  мучилъ  меня  школьнымъ  и  систематическимъ  обра¬ 
зомъ,  напротивъ,  всякій  почти  урокъ  открывалъ  мнѣ  что-ниоудь  но¬ 
вое,  интересное»  г). 

Выше  было  уже  сказано,  что  Глинка,  желая  посвятить  свои 
силы  духовной  русской  музыкѣ,  обращался  для  этой  цѣли  за  по 
мощью 'опять  къ  Дену  (въ  1856  г.).  Но  смерть  Глинки  (3-го  февраля 
1857  г.)  помѣшала  исполнить  его  предпріятіе. 

Значеніе  Глинки  главнымъ  образомъ  основывается  на  его  оне¬ 
рахъ:  ТЖйзш;''  Ж_Т(арТ»  'Т^<Туашгь  и  Людмила».  О  первой  изъ 
нихъ  самъ  авторъ  пишетъ:  «Когда  я  изъявилъ  свое  желаніе  при¬ 
няться  за  русскую  оперу,  Жуковскій  искренно  одобрилъ  мое  намѣ¬ 
реніе  и  предложилъ  мнѣ  сюжетъ  Ивана  Сусанина.  Сцена  въ  лѣсу 
глубоко  врѣзалась  въ  моемъ  вооораженіи;  я  находилъ  въ  ней  много 
оригинальнаго,  характерно  русскаго.  Жуковскій  хотѣлъ  самъ  писать 
слово,  и  для  пробы  сочинилъ  извѣстные  стихи.  «Ахъ,  не  мнЬ,  бьД- 
ному,  вѣтру  буйному»  (изъ  тріо  съ  хоромъ  въ  эпилогѣ). 

Занятія  не  позволили  ему  исполнить  своего  намѣренія  и  онъ 
сдалъ  меня  въ  этомъ  дѣлѣ  на  руки  барона  Розена,  усерднаго  лите¬ 
ратора  изъ  нѣмцевъ,  бывшаго  тогда  секретаремъ  Е.  И.  В.  1  осударя 
Цесаревича. 

Мое  воображеніе  предупредило  однакожъ  прилежнаго  нѣмца, 
какъ  бы  по  волшебному  дѣйствію  вдругъ  создался  и  планъ  цѣлой 
оперы,  и  мысль  противупоставить  русской  музыкѣ — польскую.  На¬ 
конецъ,  многія  темы  и  даже  подробности  разработки,  ^все  это  разомъ 
вспыхнуло  въ  головѣ  моей»  2).  «Жизнь  за  Царя»  оыла  исполнена 


>)  Записки  Михаила  Ивановича  Глинки,  стр.  73—74. 
2)  Тамъ  же,  стр.  80. 
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въ  первый  разъ  27-го  ноября  1836  г.  Опера  имѣла  полный  успѣхъ, 
«хотя  нѣкоторые  изъ  аристократовъ,  пишетъ  Глинка,  говоря  о  моей 
оперѣ,  выралсались  съ  презрѣніемъ:  «С’езі  Іа  тизіцие  сіез  сосЬегз»  ')• 

О  сочиненіи  оперы  «Русланъ  и  Людмила»  Глинка  даетъ  слѣ¬ 
дующія  свѣдѣнія:  «Первую  мысль  о  «Русланѣ  и  Людмилѣ»,  пишетъ 
онъ  въ  своихъ  запискахъ,  подалъ  мнѣ  нашъ  извѣстный  комикъ  князь 
Шаховской;  по  его  мнѣнію,  роль  Черномора  слѣдовало  писать  для 
Воробьевой.  Ыа  одномъ  изъ  вечеровъ  у  Жуковскаго,  Пушкинъ,  го¬ 
воря  о  поэмѣ  своей  «Русланъ  и  Людмила»,  сказалъ,  что  онъ  мно¬ 
гое  бы  передѣлалъ,  я  лселалъ  узнать  отъ  него,  какія  именно  пере¬ 
дѣлки  онъ  предполагалъ  сдѣлать,  но  преждевременная  кончина  его 
не  допустила  меня  исполнить  этого  намѣренія. 

Гайвазовскій.  посѣщавшій  весьма  часто  Кукольника,  сообщилъ 
мнѣ  три  татарскіе  напѣва;  впослѣдствіи  два  изъ  нихъ  я  употребилъ 
для  лезгинки,  а  третій  для  апйапіе  сцены  Ратмира  въ  3-мъ  актѣ 
оперы  «Русланъ  и  Людмила»2).  Далѣе  Глинка  сообщаетъ,  что  Бах- 
туринъ  «взялся  сдѣлать  планъ  оперы  и  написалъ  его  въ  четверть 
часа  подъ  пьяную  руку, и  вообразите!  опера  сдѣлана  по  этому  плану3). 
Добавочные  стихи  писалъ  Маркевичъ,  В.  Ѳ.  Ширковъ,  Кукольникъ. 
М.  Гедеоновъ  и  самъ  Глинка  4).  Опера  «Русланъ  и  Людмила»  была 
въ  первый  разъ  дана  27-го  ноября  1842  г.  Она  не  имѣла  успѣха. 
Вкусъ  русской  публики  еще  не  былъ  достаточно  развитъ,  чтобы  по¬ 
нятъ  геніальное  произведеніе  своего  величайшаго  композитора. 

Въ  свои  оперы  Глинка  бралъ  простонародныя  пѣсни.  Онъ  пи¬ 
шетъ,  что  во  время  поѣздки  на  Иматру,  «одинъ  изъ  чухонцевъ- 
ямщиковъ  пѣлъ  пѣсню,  которая  мнѣ  очень  понравилась;  я  заставилъ 
его  неоднократно  повторить  и,  затвердивъ  ее,  употребилъ  потомъ 
главною  темою  баллады  Финна  въ  оперѣ  «Русланъ  и  Людмила»  5 *). 
Пѣсню  лужскаго  извозчика  Глинка  взялъ  для  партіи  Сусанина:  «Что 
гадать  о  свадьбѣ»  е)  Разбойничья  пѣсня  «Внизъ  по  матушкѣ  по 
Волгѣ»  служитъ  аккомпаниментомъ  Сусанину,  когда  онъ,  отвѣчая 
полякамъ,  поетъ:  «Туда  завелъ  я  васъ»  7). 

Народныя  пѣсни  вошли  и  въ  другія  произведенія  Глинки.  Вотъ, 


*)  Записки  Михаила  Ивановича  Глинки,  стр.  92. 

3)  Тамъ  же,  стр.  101. 

3)  Тамъ  же,  стр.  113. 

■*)  Тамъ  же,  стр.  130. 

3)  Тамъ  же,  стр.  41. 

в)  Тамъ  же,  стр.  85. 

7)  Глинка  пишетъ,  что  „въ  отвѣтахъ  Сусанина  я  имѣлъ  въ  виду  из¬ 
вѣстную  нашу  разбойничью  пѣсню  „Внизъ  по  матушкѣ  по  Волгѣ",  употре¬ 
бивъ  начало  ея  удвоеннымъ  движеніемъ  въ  движеніе  аккомпанимевта1' 
(тамъ  же,  стр.  86). 
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что  онъ  пишетъ  о  своей  «Камаринской»:  «Въ  то  время  случайно  я 
нашелъ  сближеніе  между  свадебною  пѣснію:  «Изъ-за  горъ,  горъ,  вы¬ 
сокихъ  горъ»,  которую  слышалъ,  и  деревенскою  и  плясовою  кама¬ 
ринскою,  всѣмъ  извѣстною.  И  вдругъ  фантазія  моя  разыгралась  и  я 
вмѣсто  фортепіано  написалъ  эту  пьесу  на  оркестръ,  подъ  именемъ 
•.Свадебная  и  плясовая ».  Могу  увѣрить,  что  я  руководствовался  при 
сочиненіи  этой  пьесы  единственно  внутреннимъ  музыкальнымъ  чув¬ 
ствомъ,  не  думая  ни  о  томъ,  что  происходитъ  на  свадьбахъ,  какъ 
гуляетъ  нашъ  православный  народъ  и  какъ  можетъ  запоздалый  пья¬ 
ный  стучать  въ  дверь,  чтобы  ему  отворили.  Несмотря  на  это,  Ѳ.  М. 
Толстой  (Ростиславъ),  на  репетиціи  Камаринской  (какъ  я  впослѣд¬ 
ствіи,  по  совѣту  князя  Одоевскаго,  назвалъ  эту  пьесу)  самъ  гово¬ 
рилъ  мнѣ,  что  оиъ,  объясняя  Государынѣ  Императрицѣ  (нынѣ  вдов¬ 
ствующей)  Александрѣ  Ѳеодоровнѣ  мою  камаринскую,  въ  послѣдней 
части  этой  пьесы,  а  именно,  гдѣ  сперва  валторны  держатъ  педаль 
на  Рі§,  а  потомъ  трубы  на  С,  сказалъ  Ея  Величеству,  что  это  мѣ¬ 
сто  изображаетъ ,  какъ  пьяный  стучится  въ  дверь  избы.  Это  со¬ 
ображеніе  мнѣ  кажется  пріятельскимъ  угощеніемъ,  которымъ  не 
разъ  потчуютъ  въ  жизни»1). 

Во  время  своего  путешествія  въ  Испанію  Глинка  заимствовалъ 
испанскіе  національные  мотивы  для  двухъ  своихъ  оркестровыхъ  про¬ 
изведеній.  «По  вечерамъ,  пишетъ  онъ,  собирались  у  насъ  сосѣди, 
сосѣдки  и  знакомые;  пѣли,  плясали  и  бесѣдовали.  Между  знакомыми 
сынъ  одного  тамошняго  негоціанта,  по  имени  Ееііх  СавііІІа,  бойко 
игралъ  на  гитарѣ,  въ  особенности  аррагонскую  хоту,  которую  съ 
его  варіаціями  я  удержалъ  въ  памяти  и  потомъ  въ  Мадридѣ,  въ 
сентябрѣ  или  октябрѣ  того  же  года  (1845),  сдѣлалъ  изъ  нихъ  пьесу, 
подъ  именемъ  Сагріссіо  ЬгіПапіе,  которое  впослѣдствіи,  по  совѣту 
князя  Одоевскаго,  назвалъ  испанской  увертюрой» 2).  О  второмъ  по¬ 
добномъ  лее  произведеніи  Глинка  пишетъ:  « Хаживалъ  ко  мнѣ  одинъ 
Ъ а&аі  (погонщикъ  муловъ  при  дилижансѣ),  пѣлъ  народныя  пѣсни, 
которыя  я  старался  уловить  и  положить  на  ноты.  Двѣ  8е§иіг1іІ]аз 
шаисйеё'а  (аігз  сіе  Іа  тапсііа)  мнѣ  особенно  понравились  и  впослѣд¬ 
ствіи  послулсили  мнѣ  для  второй  испанской  увертюры» 3). 

Кромѣ  этихъ  произведеній,  Глинка  написалъ  увертюру  и  ан¬ 
тракты  къ  трагедіи  Кукольника  «Князь  Холмскій»,  множество  ро¬ 
мансовъ,  нѣсколько  пьесъ  для  фортепіано  й  пр. 

Главное  значеніе  Глинки  заключается  въ  художественномъ  вос- 


])  Записки  .Михаила  Ивановича  Глинки,  стр.  169—170. 

2)  Тамъ  же,  стр.  154. 

3)  Тамъ  же,  стр.  155. 
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произведеніи  національныхъ  музыкальныхъ  элементовъ.  Помимо  упо¬ 
требленія  русскихъ  народныхъ  пѣсенъ  въ  своихъ  операхъ,  собствен¬ 
ныя  мелодіи  Глинки  запечатлѣны  русскимъ  характеромъ.  I  усекая 
музыка  въ  лицѣ  Глинки  достигла  полной  самобытности,  независи¬ 
мой,  оригинальной  національной  индивидуальности  и,  вмѣстѣ  съ  тѣмъ, 
благодаря  геніальности  названнаго  композитора,  встала  на  одинъ  уро¬ 
вень  съ  кульминаціонной  точкой  космополитическаго  развитія  этого 
искусства.  Глинка,  не  понятый  сначала  въ  своемъ  отечествѣ,  былъ 
оцѣненъ  на  западѣ  Берліозомъ.  «Талантъ  Глинки,  писалъ  этотъ  на¬ 
сколько  талантливый  композиторъ,  настолько  прозорливый  критикъ.— 
гибокъ  и  разнообразенъ;  его  стиль  имѣетъ  рѣдкое  преимущество;  по 
волѣ  композитора,  сообразно  требованіямъ  или  характеру  сюжета, 
на  который  онъ  пишетъ,  Глинка  можетъ  быть  простъ  и  даже  наи¬ 
венъ  но  никогда  не  снизойдетъ  до  пошлаго  оборота.  Мелодіи  Глинки 
имѣютъ  неожиданные  акценты  и  періоды  обаятельной  оригинально¬ 
сти-  онъ  великій  гармонистъ  и  пишетъ  для  инструментовъ  сь  іща- 
тельностыо  и  знаніемъ  самыхъ  ихъ  сокровенныхъ  свойствъ,  что  и 
дѣлаетъ  его  оркестръ,  изъ  современныхъ,  однимъ  изъ  самыхъ  пере¬ 
довыхъ  и  полныхъ  жизни»  >)•  , 

Продолжателемъ  національно -русскаго  направленія  въ  музыкѣ 

послѣ  Глинки  является  Даргомыжскій. 

Александръ  Сергѣевичъ  Даргомыжскій 2 )  (1813  1869  г.)  изу¬ 

чалъ  игру  на  фортепіано,  скрипкѣ  и  вокальное  искусство  )Ліодъ 
руководствомъ  Шоберлехнера,  ученика  Гуммеля,  Даргомыжскій  сдѣ¬ 
лалъ  такіе  успѣхи  на  фортепіано,  что  считался  въ  свое  время  весьма 
выдающимся  виртуозомъ.  Въ  тридцатыхъ  годахъ  Даргомыжскій  сталъ 
сочинять.  Онъ  написалъ  нѣсколько  фортепіанныхъ  пьесъ  и  роман¬ 
совъ  которые  пользовались  популярностью.  Познакомившись  съ  Ку¬ 
кольникомъ  и  Глинкою,  онъ  рѣшился  заняться  композиціею  серьезно. 
Въ  то  время  романтизмъ  царилъ  въ  литературѣ,  и  однимъ  изъ  лю¬ 
бимѣйшихъ  писателей  былъ  Викторъ  Гюго.  Даргомыжскій  для  пер¬ 
вой  своей  оперы  хотѣлъ  взять  сюжетъ  изъ  «Лукреціи  Борджіа»,  но 
его  намѣреніе  осталось  безъ  исполненія.  Жуковскій  отсовѣтывалъ 

п  Этотъ  отзывъ  Берліоза  помѣщенъ  въ  его  статьѣ  о  Глинкѣ,  напеча¬ 
танной  въ  „Лоигпаі  Йен  БиЬакв“  іС-го  апрѣля  1845  г. 

-•')  М  К  Исторія  оперы  въ  ея  лучшихъ  представителяхъ.  Москва  1874, 
стр  233-234.  Ст.  С.  К.  Булича  о  русской  музыкѣ  въ  Энциклопедическомъ 
словарѣ  Брокгауза  и  Ефрона.  Спб,  1899,  т.  28,  стр  703— <06. 

^Автобіографія  и  письма  А.  О.  Даргомыжскаго  (Артистъ.  1894.  №ЗѴ>  36, 

37’  39  Корзухинъ.  А.  С.  Даргомыжскій.  (Артистъ.  1894.  №№  33,  34  36,  38). 

3)  Ом',  автобіографію  и  письма  А.  С.  Даргомыжскаго.  (Артистъ.  1891. 

№  36,  стр.  32). 
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ему  писать  оперу  на  этотъ  сюжетъ.  Первая  опера  Даргомыжскаго 
«Эсмеральда»  написана  все-таки  на  сюжетъ,  взятый  изъ  произведе¬ 
нія  Виктора  Гюго.  Эта  опера  была  написана  въ  1839  г.,  но  только 
въ  1847  г.  была  исполнена  въ  Москвѣ,  гдѣ  имѣла  успѣхъ.  Въ 
1851  г.  она  была  поставлена  въ  Петербургѣ:  знаменитый  пѣвецъ 
Петровъ  выбралъ  ее  для  свеего  бенефиса.  Въ  сороковыхъ  годахъ 
Даргомыжскій  ѣздилъ  за  границу  и  познакомился  съ  Мѳйербееромъ 
и  Оберомъ.  Возвратившись  въ  Петербургъ,  онъ  написалъ  оперу-ба- 
лѳтъ  «Торжество  Вакха». 

Даргомыжскій  писалъ  не  одну  вокальную  музыку.  Замѣчательны 

его  комическія  фантазіи  для  оркестра:  «Казачекъ»,  «Баба-яга»  и _ 

«Чухонская  фантазія».  Комизмъ— одна  изъ  выдающихся  чертъ  та¬ 
ланта  Даргомыжскаго.  Также  и  противуположный  характеръ  ко¬ 
мизму — трагизмъ,  умѣлъ  въ  высшей  степени  удачно  изображать  му¬ 
зыкой  названный  композиторъ.  Какъ  тотъ,  такъ  и  другой  элементы 
обнаруживаются  уже  въ  романсахъ  Даргомыжскаго,  которые,  при 
замѣчательно  вѣрной  декламаціи,  представляютъ  произведенія  весьма 
высокаго  художественнаго  достоинства.  Упомянутыя  стороны  таланта 
Даргомыжскаго  наиболѣе  рельефно  обнаружились  въ  его  послѣднихъ 
двухъ  операхъ:  «Русалка»  и  «Каменный  Гость».  Драматическій  ин¬ 
тересъ  «Русалки»  обусловливается  замѣчательно  удачнымъ  либретто, 
составленнымъ  по  пьесѣ  Пушкина.  Изобиліе  комическихъ  и  траги¬ 
ческихъ  моментовъ,  удачная  декламація  въ  мелодическихъ  речита¬ 
тивахъ,  оригинальность  гармоніи  и  лирическая  задушевность  многихъ 
арій  дѣлаютъ  эту  оперу  одною  изъ  любимѣйшихъ  въ  современномъ 
русскомъ  оперномъ  репертуарѣ.  «Русалка»  была  дана  въ  первый  / 
разъ  въ  Петербургѣ  въ  1856  году,  а  московская  публика  услышала 
эту  оперу  въ  1859  г.  Въ  послѣдней  своей  оперѣ  «Каменный  гость», 
которую  онъ  не  успѣлъ  самъ  окончить  1),  Даргомыжскій  является 
сторонникомъ  новаго  направленія  въ  музыкѣ  и  обнаруживаетъ  увле¬ 
ченіе  оперными  идеалами  Вагнера  (но  отнюдь  не  рабское  подража¬ 
ніе  произведеніямъ  послѣдняго). 

Поклонникомъ  Вагнера  является  также  Сѣровъ  въ  своей  кри¬ 
тической  дѣятельности  и  его  послѣдователемъ  въ  своихъ  операхъ. 

Александръ  Николаевичъ  Сѣровъ  2)  (1820- -1871  г.)  получилъ 
образованіе  въ  училищѣ  Правовѣдѣнія  и  поступилъ  на  службу.  По 
служебнымъ  обязанностямъ  онъ  много  ѣздилъ  по  Россіи,  что  дало 
ему  возможность  прислушаться  къ  народной  музыкѣ.  Онъ  занимался 


і)  Она  инструментована  Н,  А.  Римскимъ-Корсаковымъ.  Окончаніе  1-й 
картины  написано  Ц.  А.  Кюи. 

3)  А.  Н.  Сѣровъ.  Подлинная  автобіографическая  записка.  (См.  А.  Н. 
Сѣровъ.  Критическія  статьи.  Спб.  1896.  Томъ  IV,  стр.  2143—2166). 
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этимъ  искусствомъ  въ  часы  досуга  и  бралъ  уроки  игры  на  форте¬ 
піано  у  г-жи  Жебелевой  и  на  віолончелѣ  у  Шуберта.  Теорію  му¬ 
зыки  онъ  изучалъ  преимущественно  по  образцамъ  ‘).  Любимыми  его 
композиторами  были:  Бахъ,  Гендель,  Моцартъ,  Керубини  и  въ  осо¬ 
бенности  Бетховенъ  2).  Одно  изъ  пріятнѣйшихъ  для  него  музыкаль¬ 
ныхъ  занятій,  принесшихъ  ему  большую  пользу  въ  дѣлѣ  его  музы¬ 
кальнаго  образованія  или  вѣрнѣе — самообразованія,  состояло  въ 
арранжировкѣ  оркестровыхъ  произведеній  для  фортепіано.  О  его  пере¬ 
ложеніи  Бетховенской  увертюры  къ  «Коріолану»  Листъ  писалъ  ему: 
«Ваша  фортепіанная  партитура  дѣлаетъ  величайшую  честь  вашей 
художественной  совѣсти  и  свидѣтельствуетъ  о  рѣдкой  и  терпѣливой 
способности,  необходимой  для  того,  чтобы  хорошо  выполнять  подоб¬ 
ныя  задачи»  8).  Сѣровъ  переложилъ  на  фортепіано  въ  четыре  руки 
и  послѣдніе  квартеты  Бетховена. 

Во  время  своего  путешествія  за  границу,  Сѣровъ  имѣлъ  слу¬ 
чай  лично  познакомиться  съ  Листомъ  и  Вагнеромъ.  Увлекшись  опер¬ 
ными  идеями  послѣдняго,  онъ  сталъ  ихъ  пропагандировать  въ  своей 
критической  дѣятельности,  которой  дебютировалъ  на  поприщѣ  му¬ 
зыкальной  карьеры.  Полемическій  тонъ  его  статей  создалъ  ему  много 
враговъ  и  друзей.  Послѣдніе  сравнивали  его  съ  Бѣлинскимъ  4).  Своей 
литературной  дѣятельностью  онъ  содѣйствовалъ  успѣхамъ  русско¬ 
національной  музыкѣ,  давъ  научное  основаніе  изученію  народныхъ 


1)  Впослѣдствіи  Сѣровъ  обращался  за  совѣтами  къ  теоретику  Гунке. 

2)  Сѣрову  было  шестнадцать  лѣтъ,  когда  была  дана  опера  Глинки 
„Жизнь  за  Царя11.  Въ  своихъ  „Воспоминаніяхъ  о  М.  И.  Глинкѣ11  Сѣровъ 
пишетъ:  „На  первомъ  представленіи  оперы  „Жизнь  за  Царя“  (26  ноября 
(віс)  1836  года),  я,  по  учебнымъ  занятіямъ,  не  былъ.  На  второмъ  былъ  съ 
своимъ  отцомъ,  въ  креслахъ.  Увертюры  и  интродукціи  мы  не  застали;  вошли 
въ  залу,  когда  М.  М.  Степанова,  въ  красной  лентѣ  и  въ  красной  душегрѣйкѣ, 
распѣвала  свою  арію:  „Въ  поле  чистое  гляжу11.  Сходство  стиля  этой  музыки 
съ  народными  нашими  пѣснями  было  для  меня  весьма  ощутительно  съ 
первыхъ  звуковъ,  но  вмѣстѣ  я  какъ-то  недоумѣвалъ:  музыка  и  народная,  и 
не  народная,  мелькаютъ  формы  очень  ученыя,  сложныя  (какъ  мнѣ  тогда 
представлялось  все  контрапунктное),  общій  характеръ  не  похожъ  пи  мало 
ни  на  Моцарта  ни  на  Вебера,  ни  на  Мейѳрбеера  (Донъ-Жуанъ,  Фреи- 
шютцъ  и  Робертъ  были  тогда  любимѣйшей  моей  музыкальной  пищей;  I  лука, 
Керубини  и  Мегюлц  я  тогда  еще  вовсе  не  читалъ).  Какая-то  особенная 
серьезность  фактуры  (отъ  преобладанія  контрапункта)  и  строгій  колоритъ 
оркестровки  (отъ  частаго  сочетанія  струнныхъ  инструментовъ  съ  мѣдными) 
не  могли  не  поразить  меня,  но  не  скажу,  чтобы  тогда  особенно  понравились 
миѣ.  Общее  вцечатлѣніе  на  меня  отъ  этой  оперы  (дѣйствительно  весьма 
сложной  въ  фактурѣ)  было  на  первый  разъ  смутно11.  (См.  „Искусство11  1860, 
№  СТр.  іб).  Впослѣдствіи  Сѣровъ  лично  познакомился  съ  Глинкой  и  сдѣ¬ 
лался  его  горячимъ  поклонникомъ. 

а)  М.  К.  Исторія  оперы  въ  лучшихъ  ея  представителяхъ.  Москва.  1874, 

стр.  237. 

4)  Тамъ  же,  стр.  236. 
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пѣсенъ.  Въ  этомъ  отношеніи  особенно  замѣчательны  его  статьи:  «Рус¬ 
ская  народная  пѣсня,  какъ  предметъ  науки»  («Музыкальный  сезонъ» 
1870  г.),  «О  великорусской  пѣснѣ  и  особенностяхъ  ея  музыкаль¬ 
наго  склада»  (Москва  1868  г.),  «Музыка  южно-русскихъ  пѣсенъ». 
(■(Основа»  1861  г.). 

Значеніе  Сѣрова,  какъ  композитора,  основано  на  его  трехъ  опе¬ 
рахъ:  «Юдиоъ»,  «Рогнѣда»  и  «Вражья  сила».  Подъ  обоятельнымъ 
вліяніемъ  игры  Ристори  ')  у  Сѣрова  явилась  идея  написать  оперу 
«Юдиѳь»,  которая  была  исполнена  въ  1863  г.  въ  Петербургѣ.  Ли¬ 
бретто  этой  оперы  составлено  самимъ  композитором^.  Сюжетъ  «Ро¬ 
гнѣды»,  данной  въ  1865  г.,  взятъ  изъ  древней  русской  исторіи. 
Въ  этой  онерѣ  композиторъ  изображаетъ  встрѣчу  языческаго  міра 
съ  христіанскимъ,  что  обусловливаетъ  особенный  интересъ  этого  про¬ 
изведенія.  Послѣдняя  опера  его  «Вражья  сила»  написана  на  ли¬ 
бретто,  составленное  по  пьесѣ  Островскаго:  «Не  такъ  живи,  какъ 
хочется».  Эта  опера  не  была  окончена  самимъ  композиторомъ.  Въ 
ея  окончательной  отдѣлкѣ  принимали  участіе:  жена  покойнаго  ком¬ 
позитора  В.  С.  Сѣрова  и  Н.  Ѳ.  Соловьевъ.  Главное  достоинство 
оперъ  Сѣрова  заключается  въ  драматизмѣ,  общему  характеру  кото¬ 
раго  принесены  въ  жертву  нѣкоторыя  частности.  Сѣровъ  болѣе  дра¬ 
матургъ,  чѣмъ  музыкантъ.  Хотя  музыка  его  оперъ  достигаетъ  мѣстами 
значительной  художественности,  но  всетаки  главный  интересъ  его 
оперъ  заключается  въ  общей  драматической  концепціи  цѣлаго. 

Драматизмъ  же  предохраняетъ  Сѣрова,  при  его  реалистической 
тенденціи,  отъ  пошлости,  балаганности  и  безобразія,  съ  которыми 
граничитъ  доведенное  до  крайности  упомянутое  направленіе  2).  Реа- 

*)  Въ  своихъ  „Воспоминаніяхъ11  о  Сѣровѣ  К.  И.  Званцевъ  пишетъ 
„Вотъ  однажды  именно  20  декабря  1860  года,  въ  антрактѣ  послѣ  Олофернов- 
ской  оргіи,  въ  трагедіи  „СтсШѣа11,  гдѣ  особенно  хороши  были  и  Ристори, 
и  синьоръ  Маіѳрони,  говорю  я  Сѣрову:  „Ну,  чѣмъ  это  не  оперный  финалъ?11 
Въ  восторгѣ  отъ  этой  оргіи,  Александръ  Николаевичъ  воскликнулъ:  „Разу¬ 
мѣется,  и  я  непремѣнно  напишу  оперу  „Юдиѳь11,  тѣмъ  охотнѣе,  что  мнѣ, 
всегда  нравились  преданія  и  лица  Ветхаго  Завѣта11.  „Безъ  малѣйшей  ложной 
скромности,  но  и  безъ  мелкаго  тщеславія  скалку,  что  я  случайно  вопросомъ 
своимъ  вызвалъ  Сѣрова  на  первый  композиторскій  подвигъ,  доставившій 
ему  вполнѣ  заслуженную  извѣстность11.  Званцевъ.  Александръ  Николаевичъ 
Сѣровъ.  Русская  Старина.  1888,  Августъ,  стр.  881. 

2)  Упреку,  сдѣланному  Сѣрову  въ  крайнемъ  реализмѣ,  я  имѣлъ  случай 
возражать:  „Реализмъ  „Вражьей  силы11  опоэтизированъ  присутствіемъ  глу¬ 
бокаго  драматизма,  и  этотъ  драматизмъ,  благодаря  сопоставленнымъ  и 
контрастирующимъ  съ  нимъ  площаднымъ  сценамъ,  является  тѣмъ  сильнѣе 
оттѣненнымъ.  Для  доказательства  можно  привести  не  мало  примѣровъ. 
Уличный  хоръ  на  слова:  „Какъ  у  нашего  двора  пріукатана  гора11  былъ  бы. 
весьма  тривіаленъ,  но  онъ  сопоставленъ  съ  мрачною  аріей  набожнаго  Ильи, 
вслѣдствіе  чего  лишь  служитъ  для  болѣе  рѣзкаго  оттѣнка,  выраженнаго  въ 
ней  аскетизма.  Пѣніе  Ерѳмки  на  слова:  „Ты,  купецъ,  со  мной  лучше  ■не 
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лизмъ,  представляющій  преобладающую  черту  въ  современномъ  искус- 
свѣ  и  литературѣ,  защищаемый  уже  Бѣлинскимъ,  говорившимъ,  что 
знамя  современной  эпохи  есть  «дѣйствительность»,  не  могъ  не  отра¬ 
зиться  и  въ  современной  музыкѣ,  сдѣлавъ  ее  такимъ  образомъ  тен¬ 
денціозной... 

Эта  тенденція  проявляется  и  у  Модеста  Петровича  Мусоргскаго 
(1839 — 1881  г.),  автора  оперъ:  «Борисъ  Годуновъ»  и  «Хованщина», 
многихъ  романсовъ  и  нѣсколькихъ  инструментальныхъ  пьесъ.  В.  В: 
Стасовъ  въ  своемъ  біографическомъ  очеркѣ:  «Модестъ  Петровичъ  Му¬ 
соргскій»,  помѣщенномъ  въ  «Вѣстникѣ  Европы»  (1881  г.  за  май 
и  іюнь),  указываетъ  на  наклонность  упомянутаго  композитора  писать 
подъ  вліяніемъ  впечатлѣній  дѣйствительной  жизни.  Такъ,  напримѣръ, 
по  поводу  романса  Мусоргскаго  «Савишна^  В.  В.  Стасовъ,  со  словъ 
самого  композитора,  разсказываетъ  слѣдующій  фактъ:  « Онъ  (Мусорг¬ 
скій)  стоялъ  разъ  у  окна  и  пораженъ  былъ  тою  суетою,  которая 
происходила  у  него  передъ  глазами.  Несчастный  юродивый  объяс¬ 
нялся  въ  любви  съ  молодой  бабенкой,  ему  нравившейся,  умолялъ 
ее  а  самъ  себя  стыдился,  своего  безобразія  и  несчастнаго  положе¬ 
нія-  онъ  самъ  понималъ,  какъ  ничто  на  свѣтѣ,  особливо  счастье 
любви,  не  существуетъ  для  него.  Мусоргскій  былъ  глубоко  пора¬ 
женъ;  типъ  и  сцена  сильно  запали  ему  въ  душу;  мгновенно  явились 
своеобразныя  формы  и  звуки  для  воплощенія  потрясшихъ  его  об¬ 
разовъ-  но  онъ  не  докончилъ  въ  ту  минуту  этого  романса,  онъ  на¬ 
писалъ’ напередъ  свою  «Колыбельную  пѣсню»  («Спи,  усни,  крестьян¬ 
скій  сынъ»),  полную  тялселой,  гнетущей  грусти,  и,  лишь  спустя 
нѣсколько  мѣсяцевъ,  докончилъ  и  написалъ  «Савишну».  Слова  для 
этого  романса  сочинилъ  самъ  Мусоргскій,  подобно  тому,  какъ  для 
большинства  всѣхъ  послѣдующихъ  лучшихъ  своихъ  романсовъ»  ). 
Далее  нѣкоторыя  изъ  инструментальныхъ  произведеній  Мусоргскаго, 
какъ,  напримѣръ,  его  «Іпіегшегго  зушріюпщие  іп  шобо  сіавзісо»  пред- 


Спаниоь  было  бы  весьма  банально,  еслибъ  не  контрастировало  съ  состоя- 
ніемъ  духа  оскорбленнаго  Груней  Петра,  къ  которому  именно  Еремка  и 
обращается  Пѣсня  Еремки  и  бражниковъ:  „Какъ  пошелъ  нашъ  козелъ 
была  бы  совершенно  невозможна  на  сценѣ  большой  оперы  предназначенной 
для  публики  образованной,  еслибъ  эта  самая  пѣснь  не  имѣла  совсѣмъ  иного 
смысла  въ  устахъ  Петра,  который,  повторяя:  „все  козлятники  просилъ  , 
нпи  мрачныхъ  звукахъ  оркестра,  обнаруживаетъ,  гдѣ  бродитъ  его  пр 
Хпная  мысль  Наконецъ  сцена  масляницы  была  бы  весьма  похожа  на 
нѣчто  балаганное.  Но  при  этомъ  разгульномъ  обрядѣ  разыгрывается  Укосная 
сиена  столкновенія  Петра  съ  Груней,  пріѣхавшей  повеселиться  съ  своимъ 
женихомъ  Васей;  при  этомъ  сбродѣ  Петръ  долженъ  былъ  услышать  на¬ 
смѣшку  отъ  любимой  женщины11...  („Голосъ  1880  г.  23  января). 

і)  в.  В.  Стасовъ.  Модестъ  Петровичъ  Мусоргскій.  (Вѣсіникъ  Европы. 

1881.  Іюнь,  стр.  606). 
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ставляютъ  музыкальные  разсказы  о  сценахъ,  происходившихъ  передъ 
глазами  автора.  «Но  замѣчательно  то,  пишетъ  В,  В.  Стасовъ  объ 
этомъ  Іпіеггаегго,  что  далее,  несмотря  на  рею  свою  внѣшнюю  клас¬ 
сичность  и  европеизмъ,  это  сочиненіе  носитъ  внутри  себя  содержа  - 
ніе  національно-русское.  Въ  первое  время  Мусоргскій  никому  этого 
не  говорилъ,  но  въ  70 -хъ  годахъ,  въ  эпоху  самыхъ  короткихъ  прія¬ 
тельскихъ  его  отношеній  со  мною,  онъ  мнѣ  много  разъ  разсказы¬ 
валъ,  что  это  «Іпіегтегго» — русское  «по  секрету»,  что  оно  внушено 
ему  одной  сельской  картиной,  глубоко  запавшей  въ  его  воображе¬ 
ніи:  а  именно,  зимой  1861  г.  онъ  былъ  въ  деревнѣ  у  своей  ма¬ 
тери,  въ  Псковской  губерніи,  и,  однажды,  въ  прекрасный,  зимній, 
солнечный  день,  въ  праздникъ,  онъ  видѣлъ  цѣлую  толпу  мулсиковъ; 
шедшихъ  по  полямъ  и  съ  трудомъ  шагавшихъ  по  сугробамъ  снѣга, 
многіе  изъ  нихъ  поминутно  проваливались  въ  снѣгъ  и  потомъ  съ 
трудомъ  оттуда  выкарабкивались.  «Это — разсказывалъ  Мусоргскій, — 
было  все  вмѣстѣ  и  красиво,  и  живописно,  и  серьезно,  и  забавно. 
И  вдругъ, — говорилъ  онъ, — вдали  показалась  толпа  молодыхъ  бабъ, 
шедшихъ  съ  пѣснями,  съ  хохотомъ  по  ровной  тропинкѣ.  У  меня 
мелькнула  въ  головѣ  эта  картина  въ  музыкальной  формѣ,  и,  сама 
собою,  неолшданно  сложилась  первая  «шагающая  вверхъ  и  внизъ» 
мелодія  й  Іа  ВасЬ:  веселыя  смѣющіяся  бабенки  представились  мнѣ 
въ  видѣ  мелодіи,  изъ  которой  я  потомъ  сдѣлалъ  среднюю  часть  или 
Тгіо.  Но  все  это — іп  шобо  сіаазісо,  сообразно  съ  тогдашними  моими 
музыкальными  занятіями.  И  вотъ  такъ  родилось  на  свѣтъ  мое  Іпіег- 
шегго».  Всѣ  друзья  Мусоргскаго  всегда  глубоко  любовались  на  эту 
прелестную  и  могучую  вещь.  Впослѣдствіи,  въ  іюлѣ  1867  года, 
тоже  въ  деревнѣ,  Мусоргскій  инструментовалъ  эту  пьесу  для  боль¬ 
шого  оркерстра  (далее  съ  4-мя  тромбонами)  и  посвятилъ  ее  одному 
изъ  самыхъ  любимыхъ  и  глубоко  -уважаемыхъ  товарищей  по  музыкѣ 
А.  П.  Бородину»  ’). 

Мусоргскій  принадлежалъ  къ  музыкальной  партіи,  для  которой 
національный  колоритъ  сдѣлался  лишь  одною  частною  послѣдова¬ 
тельностью  болѣе  широкаго  принципа  правды,  реализма  въ  искус 
ствѣ.  Кромѣ  того,  композиторы,  принадлежащіе  этой  партіи,  обна- 
руживаютъ  болѣе  или  менѣе  значительное  увлеченіе  новаторской  тен¬ 
денціей  въ  музыкѣ. 

Болѣе  консервативный  характеръ  замѣчается  въ  дѣятельности 
Императорскаго  Русскаго  Музыкальнаго  Общества.  Оно  преимуще¬ 
ственно  старается  пропагандировать  общепризнанные  образцы  му¬ 
зыкальнаго  творчества,  цѣня,  однако,  выдающіеся  таланты  разныхъ 


0  Тамъ  же  (В.  Евр.  1881.  Май,  стр.  298 — 299). 
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партій  и  направленій.  Императорскому  Русскому  Музыкальному  Об¬ 
ществу  предшествовало  «Симфоническое  Общество»,  дѣятельность 
котораго  продолжалась  съ  1840  до  1850  г.  Въ  1859  г.  возникло 
«Русское  Музыкальное  Общество»,  во  главѣ  котораго  сталъ  Антонъ 
Григорьевичъ  Рубинштейнъ  '),  взявшій  на  себя  управленіе  симфо¬ 
ническими  концертами  и  должность  директора  Петербургской  кон¬ 
серваторіи,  которая  была  открыта  въ  1862  г.  Въ  1860  г.  начато 
свою  дѣятельность  отдѣленіе  «Русскаго  Музыкальнаго  Общества»  въ 
Москвѣ.  Николай  Григорьевичъ  Рубинштейнъ  завѣдывалъ  москов¬ 
скими  симфоническими  концертами  и  консерваторіей.  Затѣмъ  подоб¬ 
ныя  отдѣленія  начали  возникать  и  въ  другихъ  провинціальныхъ  го¬ 
родахъ,  вслѣдствіе  чего  «Русскому  Музыкальному  Обществу»  при¬ 
надлежитъ  иниціатива  широкой  музыкальной  пропаганды  въ  средѣ 
русскаго  народа. 

Оцѣнка  композиторовъ  и  исполнителей,  находящихся  въ  жи¬ 
выхъ  2)  и  не  успѣвшихъ  еще  подвести  итоги  своей  дѣятельности, 
не  входитъ  въ  предѣлы,  поставленные  этой  книгѣ.  Въ  ея  заключе¬ 
ніе  умѣстно  припомнить  высказанную  въ  началѣ  мысль  о  томъ,  что 
только  сужденіе,  профильтрованное  черезъ  вкусы  цѣлаго  ряда  по¬ 
колѣній,  избавляется  отъ  заблужденій,  порождаемыхъ  личными  сим¬ 
патіями  и  антипатіями.  Нельзя,  однако,  не  констатировать  отраднаго 
факта,  заключающагося  въ  подъемѣ  интереса  къ  музыкѣ  и  художе- 
ственнаго  вкуса,  замѣчаемаго  въ  современномъ  обществѣ  за  послѣд¬ 
нее  время.  Этотъ  фактъ  является  результатомъ  дѣятельности  совре¬ 
менныхъ  композиторовъ  и  исполнителей,  пололсившихъ  прочное  осно¬ 
ваніе  будущему  музыкальному  развитію  русскаго  народа  и  давшихъ 
залогъ  его  блестящаго  успѣха,  уже  признаваемаго  современными  ко¬ 
рифеями  западно-европейскаго  музыкальнаго  міра. 


*)  Н.  Звѣревъ.  Лит.  Гр.  Рубинштейнъ.  Москва.  1889.  Лисовскій.  Лѣто¬ 
пись  событій  въ  жизни  и  дѣятельности  А.  Г;  Рубинштейна  съ  указаніемъ 
на  отзывы  и  статьи  о  немъ  и  его  произведеніяхъ  въ  русской  печати  1829 — 
1889.  Спб.  1889.  . 

Енеен  2аЪе1.  АвЬон  ЕиЪіпзіеіп.  Геірящ.  1892. 

Софія-Кавосъ-Дѳхтѳрѳва,  А.  Г.  Рубинштейнъ.  Біографическій  очеркъ 
1829—1894  г.  и  Музыкальныя  лекціи  (курсъ  фортепіанной  литературы)  1888 — 
1889.  Спб.  1896. 

*)  Эти  строки  были  написаны  въ  концѣ  1882  г.  Послѣ  того  умерли 
многіе  выдающіеся  композиторы  какъ  русскіе,  такъ  и  иностранные.  Оцѣнка 
ихъ  значенія  сильно  раздвинула  бы  границы,  намѣченныя  этой  книгѣ. 
Поэтому  я  рѣшилъ  окончить  ее  на  томъ  моментѣ,  до  котораго  она  была 
доведена  при  первомъ  ея  изданіи. 
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Вороновъ — 381,  382. 
Воротниковъ— 363,  373. 
Вріенній,  М. — 339. 

\ѴгіеЫ;— 83,  84,  94,  319,  320. 
Ву-ванъ — 12. 

Вюлькенъ,  А.  М. — 226. 

г. 

НаЬегІ,  X— 122,  130. 
Габріели,  Андрей— 145, 146, 
161,  162,  201. 

Габріели,  Джіованни  — 143, 
145-147, 161,164,201,  207, 
211. 

Габріэли  (пѣвица) — 324. 
Наѵѳі,  Б.— 52. 
Гайвазовскій — 392. 

Гайднъ,  Іосифъ  — 188,  197, 
203,259,  272  -281, 294,  296, 
308,  316. 

Гайднъ,  Михаилъ — 276. 
Науе,  іе  Іа.— 244. 

Налѵкіиз,  3,— 98. 

Галеви — 295.  304. 

Галилей,  Винченцо  —  173, 
176,  177,  193. 

Г  алилей,  Галилео  (астрон.)- 
173. 

Галуппи— 208,  216,  357,  359, 
384. 

Галлусъ,  Яковъ— 162. 

Галь,  Адамъ  дѳ  ла— 85,  95, 
96,  101—103. 

Гальяно,  Маркъ — 182. 
Напагсі,  М’агііп — 125. 
Яаиекег,  Затее.— 313. 
Гаммершмидхъ — 214,  215. 
Гансъ-Саксъ — 87. 

Гарландіа  (де),  Іоаннъ — 97, 
102,  105,  107,  108. 
Гарунъ-аль-Рашидъ  -  21. 
Гаспарини,  Франческо  — 
204. 

Гассе— 209, 216, 217, 239, 254, 
256,  261. 

Гаузеръ. — 228. 

Гауптманъ,  М.— 154,  235. 
Гафоръ— 108,  149. 

Гварнери — 164. 

Гвидо  изъ  Ареццо— 72— 79, 
99,  108,  147,  150,  347. 


III 


Гвидонъ  Арѳтинскій — 60. 

Гвиччіарди,  Людовико  — 
116. 

бгеѵаегі;.— 41,  44,  46,  48,  178, 
179,  184,  373. 

Гедеоновъ— 392. 

Гѳзіусъ,  Варѳоломей.— 162. 

Гезуальдо — 152,  171. 

Гѳйгольдъ — 357. 

Гейденъ,  Зебальдъ  —  108, 
151. 

Гейне  (поэтъ) — 312,  314. 

Гейне  (композиторъ)  — 124. 

Гѳйнихѳнъ — 227. 

Пеііпек— 325. 

Геліогабалъ —53. 

Гельмгольцъ  —  23,  152,  250, 
251. 

Гендель — 189,  196,  205,  212, 
214,  217,  221,  224,  226,  227, 
230,  235-241, 251, 279,  296, 
310,  311,  363,  396. 

Генрихъ  IV— 179. 

Геннингъ.—  310. 

(Іегаій  6ѳ  Ваггі — 69. 

Герасимъ  (монахъ)— 339 

Огѳгѣег — 234. 

Гербертъ— 41. 

Гѳрбиній — 351,  352. 

Гердеръ— 255. 

Герлѳ,  Гансъ — 165. 

Германъ,  Николай — 165. 

Гермесъ— 45. 

Гѳрмогенъ,  патріархъ — 352, 
355. 

Геродотъ— 30. 

Нега — 325. 

Герольдъ — 295. 

Гёте— 140,  235,  258,  261,  268. 
279,  287,  311. 

Гиббонъ — 131. 

Гизъ,  герцогъ — 245. 

Гиллеръ,  Адамъ— 258— 260: 

Гиллеръ,  Фѳрд. — 298. 

Гиларій,  папа— 57. 

Гпнрихсъ,  Іо  г.  Христ,-  382. 

Главка — 243,  244. 

Глареанъ — 108,  151. 

Глеймъ — 260. 

Глинка,  М.  Ив. — 320,  365, 
368,  373.  377,  378,  387—394, 
396. 

Гликисъ,  Іоганнъ — 339.  . 

Глукъ-191,  248,  251—257, 
261,  264,  294,  296,  299,  302. 
305,  386,  396. 

Годуновъ,  Борисъ— 352. 

Головня,  Гавріилъ  Матвѣе¬ 
вичъ— 347. 


Гольцбауеръ— 200,  260. 
Гольдшмидтъ,  Отто — 283. 
Голышъ,  Стефанъ-  344. 
ОотЪегІ  Хікоіаив  — 126. 
Горчаковъ,  князь — 385.' 
Госсекъ— 293,  294. 
Нозііпаку — 154. 

НоѣЬо,  N.  О,— 266. 
Гофгѳймѳръ— 157. 

Граунъ,  Карлъ  Генрихъ — 
217,  256. 

Огаѵе,  О.— 285,  287. 

Огагуап — 150. 

Греко,  Гаэтано — 188,  189. 
Гретри — 290,  292. 

Григорій  Бошервильскій  — 

67,  68. 

Григорій  Великій— 55,  59. 
Григорій  П— 59. 

Григорій  Ж — 59. 

Григорій  ХТ,  папа — 135. 
Григорій  ХШ,  папа  127. 
Гризи,  сестры— 298. 
Гримальди  (миссіонеръ)— 
13. 

Гриммъ,  Г.- -135. 

Губертъ,  Антонъ— 189. 
Гудимѳль,  Клавдій  —  137, 
160. 

НшюМ  (Мепапіѳв) — 229. 
Гукбальдъ— 41,  66,  70,  71, 
151. 

Гуммель-272,  273,  303,  390, 
394. 

Гунке— 396. 

Гурилевъ — 388. 

Гуссъ — 323. 

Гюго,  Викторъ — 394,  395. 
Гюиньонъ,  Жанъ-Пьеръ -88. 
Нііпіѳп— 325. 


д- 

Наѵеу.  Н.— 98. 

Давидъ,  царь— 33,  56. 
Давидъ,  Ф,— 25. 

Давыдовъ,  Ст.— 358. 
Дамаскинъ,  Іоаннъ— 336 — 
339,  350. 

Даниканъ,  Филидоръ — 291. 
Данте— 114,  128,  173. 
Даргомыжскій,  Александръ 
Оѳрг,— 394,  395. 

Даубе— 260. 

Ваиѵег&ие— 290. 

Йахъ,  Симонъ — 215. 

ашкова  (княгиня)— 385. 
Дёббелинъ.  Теофилъ— 260. 
Дѳлавигеръ— 304. 
Дёнс.тебль— 129,  130. 


Дэнъ  —367,  391. 

Державинъ — 385,  388. 
Гіезпоігѳзіегге,  Оизіаѵе  — 
255. 

Дехтеревъ — 357,  358,  371. 
Дешевренъ,  А.— 9. 
Джакопопе,  ди-Тоди — 66. 
Джіакобби-Джироламо— 182. 
Дидѳро— 288. 

Ди  димъ  — 43. 

Дилецкій,  Николай  Павл  — 
354,  372—374. 

Диттѳрсдорфъ  (фонъ)  Дит- 
терсъ — 259,  260,  266. 
Діаконъ,  П — 74. 

Діё,  8*.-  102. 

Діодоръ  (монахъ)— 55. 
Діодоръ  Сицилійскій — 30. 
Діонисій  Г  аликарнаскій— 
48. 

Дмитревскій— 382. 
Доуландъ,  Джонът-131. 
Поштег.  Аг.  ѵ.— 64,  86,  90, 
94, 108—109,  111-112, 140, 
149,163,154,156—160,  162- 
164,  167,  168,  173—  175, 
178-180,  182-184,  192 — 
198,200,  203  -205,209-216, 
217,  220  —  222,  237  —  240, 
244  -247,  249,  256  —  260, 
267,  273,  277  —  279  ,  288— 
292,  294,  300,  303,  309. 
Доницетти  — 298,  299. 
Дорнъ,  Генрихъ — 312. 
Дуни— 190,  290. 
Дураидусъ— 63. 

Дуранте,  Франческо- 188, 
190,  191,  204. 

Дуссекъ— 325. 

Дюфе— 122  -  124.  129,  130. 
193. 

Е. 

Еврипидъ — 48,  49. 
Екатерина  I — 380. 
Екатерина  11—384,  385. 
Елизавета  Петровна — 382, 
383. 

Елизавета — 130. 

Елинекъ— 326. 

Елисей — 33. 

Еп&е,  Док. — 269. 

Епі'аиіз  запз-зоисі— 93. 
Ефремъ  Сиріанинъ  (Си¬ 
ринъ) — 336. 

Ж, 

Жалейка— 329. 

.Таппесрпп,  Сіешепі— 126. 


IV 


Жебелева — 396. 

Жени,  Елеазаръ  (Карйѳн- 
трасоъ) — 127. 

Жерольдъ  де  Барри— 69. 
Жижка— 323. 

Ж-и]5овѳцъ— 324. 

Жоскиыъ  -  де  -  Пре  —  124  — 
127,  143. 

Жуковскій  —  363,  387,  388, 
391,  392,  394. 

3. 

Загоскинъ— 387. 

Зандъ,  Ж.— 314. 

Званцевъ  —  397. 

Звѣревъ  —400. 

Зегеръ  325. 

Зѳелавдіа,  Генрихъ— 122. 
Зѳифль,  Людвигъ— 156— 168. 
Зикъ — 383. 

Зильберманъ,  Готфридъ  — 
81,  232. 

Зиммель— 13. 

Зорге-176,  181.  200,  249. 
Зюссмейеръ— 269. 

И 

Ибнъ-Халдунъ — 20,  23. 
Иванъ  Васильевичъ  Гроз¬ 
ный— 345,  378. 

Ивановъ,  Троф.— 356. 
Игнатій  (ев.)— 55. 

Изуаръ,  Николо— 293. 
Исаакъ,  .  Генрихъ  —  157, 
158. 

Ишнкъ-Э.ть-Машули — 21. 

I. 

Іенко— 322. 

Іеронимъ  (свят.)— 53,  368. 
Іеронимъ  Моравскій — 323. 
Іоаннъ  (ламнадарій)— 339. 
Іоаннъ,  діаконъ— 63. 
Іоаннъ  Златоустъ  —  336, 
337. 

Іоаннъ  XV,  папа — 323. 
Іоаннъ  XXII — ЮЗ. 
Іомѳлли,  Николо — 190,  216. 
Іосифъ,  патріархъ  —  352, 
355. 

Іудѳнкуиигъ,  Гансъ — 165. 
Іэлень— 326. 

к. 

Кабезонъ — 136,  168. 
Кавалли,  Франческо— 244. 
Кавальѳри,  Эмиліо— 177. 


Кавосъ-Дехтерева,  Софія — 
400. 

КаДе,  ОМю-157. 

Калѳнда,  Іоаннъ — 354. 
Калпгула— 53. 

Кальпизіусъ— 150,  162. 
Кальдара  —  207  —  209,  215, 
251. 

Кальцабиджи — 252,  254. 
Камберъ — 244. 

Каменскій,  Матвѣй — 327. 
Кампистронъ— 246. 

Кангъ-Хи  (богдыханъ)  - 13, 

14. 

Каннабихъ— 200. 

Каноббіо — 385. 

Кантъ — 385,  386. 

Капѳлли — 132. 

Каппелль,  Марціанъ — 54. 
Капсбергеръ,  I. — 175. 
Карамзинъ — 329. 
Кагазомгзку— 313. 

Каргель,  Сикстъ — 165. 
Кариссими,  Дж. — 182—184, 
186,  193,  216. 

Карпъ  Великій— 64,  89. 
Карлъ,  Юг,— 30. 

Карповичъ — 382. 

Каронтисъ,  Фирмпнъ — 123. 
Карріеръ— 49,  85,  86,  93. 
Кастильоне— 165. 

Каталани— 273. 

Катель — 293' 

Саиз,  8а1от.  Де — 154. 
Каччвни,  Джуліо-^-175,  177, 
179,  193. 

Каптеровъ — 377. 

Квалъяти — 182. 

Квантцъ,  Іоганнъ-Іоахимъ- 
200. 

Квей— 14. 

Квикельбергъ  (фанъ) — 127. 
Квинтиліанъ,  Аристидъ — 
79. 

Кейзеръ,  Рейнгардтъ— 219, 
220,  229,  230. 

Келли  (пѣвецъ)— 265. 
Келлеръ,  Г.—  249. 
Кентъ-Кенъ,  Елиза — 7. 
Кѳрль,  Іоганпъ  Каспаръ- 
197,  216. 

Кернеръ  — 301. 

Керубипи  —  152,  294,  295, 
310,  387,  396. 

Керцелли — 384. 
Кизеветтеръ— 17,  26,  55,66, 
70.  116,  122,  132.  147,  172, 
:  173,  175,  179. 

|  Кино,  Филиппъ — 246,  247. 


Кипріанъ  -  Рорскій  —  144, 
152. 

Кирнбѳргѳръ— 62,  162,  251. 
Клари,  Джованни-Карло- 
Маріа — 205. 

Клейнъ — 260. 

Клейтонъ,  Томасъ — 238. 
Клементъ  (не  папа)— 127. 
Клементи,  Муцій — 272,  273, 
303. 

Климентъ  Александрійскій 
(педагогъ)  —  56,  67,  368, 
369. 

Климентъ  VIII  (папа)  — 
177. 

Княжнинъ — 385. 

Козловскій — 388. 

Кожелухъ,  Іоаннъ  -  Ан¬ 
тонъ— 325. 

Кожелухъ,  Леопольдъ  - — 
325. 

Сосіісиз  АпДгіап  Реііі — 

126. 

Колассъ— 246. 

Колонна,  Джов.  Паоло- 
205. 

СотЪагіеи,  М.  I. — 242. 
Комперъ — 127. 

Конинскій — 371, 
Константинъ  Великій — 57. 
Конти,  Франческо — 204,205, 
215,  261. 

Контрактъ— 71. 

Контскій,  А. — 325. 
Коргаповъ,  В. — 267. 
Корзухинъ — 394. 

Конфуцій — 12,  14. 

Сопіі'егіѳ  Де  Іа  Развіоп — 
93. 

Соп&ёгіѳ  Де  Іа  ВагосЬѳ — 
93. 

Сотрадпіа.  Деі  О-опІаІопе — 
93. 

Согапсеу,  Оііѵіег — 254. 
Корелли,  Арканжѳло— 198, 
199,  200-202,  237,  271. 
Кореневъ — 372. 

Корнаро  (кардин.)— 199. 
Корнель  -246. 

Кореи,  Джованни — 177, 178. 
Косма  (инокъ)— 337. 

Косма  Маіюмскіп  —  337, 338. 
Костомаровъ —  336. 
Котоніусъ,  Іоаннъ — 72. 
Коттонъ,  I. — 104. 

Кохъ -258,  259. 

Крамеръ— 273. 

Кгаивпааг  О. — 154. 
Кршиковскій — 326. 


У 


Кризандеръ — 135,  237,  238,, 
240. 

Кристофори — 81. 

Сгоіх,  Ріеггѳ  Де  Іа— 102. 
Кроче,  Джованни— 147. 
Крузель  —389. 

Кн@;е1тзпп.  Напз — 160. 
Кукольникъ— 392 — 394. 
Кунау,  Іоаннъ  —  197,  202, 
203,  227,  271. 

Кукузель,  Григорій — 339. 
Кукузѳль,  Іоаннъ — -139. 
Кукузель,  Іосаф. — 339. 
Куперенъ,  Франсуа— 197. 
Курпннскій,  Карлъ— 327. 
Курцъ  (Вернардонъ)— 259. 
Соизвѳтакѳг— 59,  67,  70,73, 
78,  92,  99—104,  118,  123, 
Куесеръ — 219. 

Куццони,  Франческа — 195. 
Ктезибій— 46. 

Ктенасъ — 339. 

Кэри,  Генрихъ— 238,  240. 
Кюи,  Д.  А. — 388,  395. 

Л. 

Лаблашъ  (пѣвецъ)  —  273, 
298. 

Лагарпъ— 255. 

Лазъ— 44. 

Лаландъ  (астрон.)— 199. 
ЪатЪіІІойѳ  —  369. 

БапдЪапз,  \ѴІІЬ — 64,  135, 
143  160,  164,';  166,  168, 

179,  181  —  184,  187—193, 
195-197,  199.  202,  203, 
205,  207  -  209,  211—213, 
215  —  217,  220,  221,  223, 
256  —  259,  260,  261,  263— 
266,  268,  269,  272  —  278, 
281,  282,  288-295,  297— 
299,  302  —  305,  307—310, 
812—314,  317-. 

Ландііно,  Франческо — 132, 
134. 

ЬарісіДа  Егазтпз— 125. 
Ларошъ — 267,  389. 

Лассо,  Орландо— 127— 129, 
162,  169,  193,  216,  367. 
Лаускъ,  Францъ — 303. 

Лау,  К.,  фонъ— 383. 
Лафонтенъ — 290. 

Лёве — 309. 

Лованидовъ — 354. 
Легренци,  Дж. — 207. 
Лѳзюэръ — 293,  317. 
Лѳкюрѳль  —122. 

Лео,  Леонардо — 188,  204. 
Ьёопіп — 102. 


Леопольдъ  (имп.) — 268,386. 
Лесажъ — 289. 

Ьѳску— 53. 

Лессингъ — 255,  268. 

Ливій— 52. 

Лидлей— 275. 

Линднеръ — 220. 

Лингке,  Г.  Ф. — 62. 
Лисовскій— 400- 
Листъ,  Фр. — 257,  315 — 317, 
319,  320,^325,  390,  396. 

Лихновскій— 282. 

Логинъ — 344. 

Логрошиио,  Николо — 188, 
189,  191. 

Локателли,  Піетро  —  200. 
383. 

Ломакинъ — 377 . 

Ломоносовъ — 384. 

Лоритцъ,  Генрихъ,  Гларѳ- 
анъ — 151. 

Лоссіусъ,  Лука— 162. 

Лотти,  Антоніо — 205,  207, 
237. 

Лохѳймеръ— 156. 
Лукошковъ— 344. 

Лунъ,  Анеъ— 379. 

Лунъ,  Мельхартъ- 379. 
Львовъ — 360,  362 — 364,  368. 
Людовикъ  XIV — 245. 

I  Людовикъ  XVIII — 392. 

I  Люлли--  187,  237,  242  — 248, 
255,  288. 

Лютеръ,  М. — 125,  158 — 160, 
173,  228. 

Лютьенсъ — 217. 

ТУТ- 

Магометъ — 20,  21. 

Мадонисъ — 382. 

Мазарини— 244. 

Маіерони — 397. 

Маильонъ— 82. 

Майо — 383. 

МаШагД — 126. 

Макробіуеъ— 64. 
Максимиліанъ  II — 127. 
Маколей — 113. 

Малибранъ — 273,  298. 

Манфредини— 384. 
Маренціо,  Лука— 142. 
Марешъ,  Іоганнъ- Антонъ- 

383. 

Маріамъ — 33. 

Марини  изъ  Брешіи— 182, 
198. 

Маркевичъ — 392. 

Маркелъ  И,  папа— 137, 139, 
369. 


Маркетъ  Падуанскій — 103, 

108. 

Марковъ— 384. 

Магх-286,  287,  316. 
Мармоптель — 255,  290 — 292. 
Магршк — 195,  251. 

Мартини,  Падре— 66,  190, 
205,  206,  251,  357,  363. 
Мартинъ— 265,  387. 
Мартыновскій — 325. 

Марчелло,  Бенедетто  —  48, 
207,  209. 

Маршанъ,  Людовикъ — 19  і , 
224,  225,  248. 

Маршнеръ — 300,  303. 

Массонъ — 383. 

Матвѣевъ,  Арт.  Серг. — 380. 
Маттесонъ  — 145,  151,  175, 

192,  220,  221,  227,  230, 
236,  249,  274. 

Матинскій— 384. 

Мауреръ — 386. 

Маху,  Стефанъ — 156,  158. 
Маццоки,  Вйргилій  —  142, 

193. 

Маццоки,  Доменико— 142. 
Машо,  Вильгельмъ— 85, 102, 
323. 

Мегюль — 293,  295,  387,  396. 
Мѳзенѳцъ,  Александръ  — 
342,  350,  361. 

Мѳйербѳѳръ,  Михаилъ  — 

304, 

Мейербееръ,  Яковъ — 303 — 

305,  395,  396. 

Мейѳнрейсъ — 95. 

Мейеръ,  В. — 100. 

Мейеръ  Карлъ — 390. 

Меуег,  РаиІ-229,  320. 

Меіі,  в,— 137. 

Мельгуновъ — 332. 

МепДеі,  в.— 64,  62,  111,167, 

185,  201  —  203,  205,  241, 
271,  294,  298,  301,  311. 
Мендельсонъ  -  Бартольди, 
Феликсъ — 235,  273,  308 — 
311. 

Мендельсонъ,  Моисей — 310. 
Мёнди,  Джонъ— 131. 
Мепѳвігіѳг  (іезуитъ) — 242. 
Мѳрсенъ — 42.  - 
Мѳруло,  Клавдій — 144,  145, 
162. 

Месмеръ — 263. 

Мѳсамедъ — 48. 

Метастазіо — 191,  254,  274. 
Металловъ— 38,  65,  67,  337 — 
339,  340  —  343,  345,  347— 
360,  352,  353,  356  —  360, 


VI 


362  —  366,  367,  369  — 

377. 

Метръ,  Матвѣй — 162. 

Микель,  Анджело— 114,  128, 
146. 

Миліусъ  (поэтъ) — 216. 

Мпллеръ,  Готлибъ— 305. 

Мильтонъ— 276. 

Михнѳвичъ,  Вл.— 329,  330, 
335,  378-382,  384-386, 
388. 

Мицлеръ — 62,  175,  228. 

М  ислевечекъ — 324. 

Михаилъ  Ѳеодоровичъ, 
царь — 379. 

Моисей — 31,  34. 

Мольеръ— 245. 

Монсивьн — 292. 

Монахъ,  Гупьельмо— 97. 

Монтевердѳ,  Клавдій— 180— 
182. 

Монюшко — 328. 

Моралесъ,  Кристофано  — 
136. 

Моритцъ— 273. 

Морковь— 381,  382,  384. 

Морлой,  Ѳома— 131. 

Мосхіанъ,  Конст.— 339. 

Моцартъ,  В.— 186,  188,  241, 
253,  256,  257,  259  —  272, 
276  —  282,  294,  296,  299, 
302,  308,  316,  324,  327, 
396. 

Моцартъ,  Леопольдъ—  262, 
263,  265,  271. 

Моцартъ,  Марія-Анна — 262. 

Морцинъ  (графъ) — 274. 

Мошелесъ — 304. 

Мѵрисъ  (де)  Іоаннъ — 101, 
107,  108,  119. 

Мусоргскій,  М,  П.— 398,399. 

Моиіоп  -  -126. 

Мюллеръ,  А. — 231. 

Мюллеръ.  Гансъ — 70. 

Мйііег,  Кагі,  Оііігіѳсі  —  47, 

Мюнтцъ,  Э.— 146. 

МшДг— 164. 

Мюффа,  Георгъ — 197. 

н. 

Нанини,  Бернардино— 141. 

Нанини,Джоваини-Маріа — 
141,  208. 

Науманъ,  Э,  11,  24  ,  32,  84, 
73,  78,  81,  102,  143,  164, 
165,  173,  177,  178,  186- 
189,  192,  198,206  —  208, 
210,  239,  241,  264,  266, 


275,  296—298,  301,  302, 
305,  308,  311. 

Неѳфе— 281. 

Неизидлѳръ,  Гансъ— 165. 
Нейзидлеръ,  Мельхіоръ  — 
165. 

Нелединскій  -  Мелецкій  — 
388. 

Нери,  Филиппъ — 140. 
Неронъ— 45,  52,  53. 

Шѳсйз — 313. 

Ниверъ— 150. 

Никонъ — 352,  356. 

I  Ниссенъ — 265. 
і  Ноткеръ,  Бальбулусъ — 64. 

|  Носъ,  Иванъ— 344. 

_ 

О 

Оберъ— 295,  395. 
Оболенскій,  кн. — 350. 
Обрѳхтъ  (Хобрехтъ), 
Яковъ— 124. 

Огинскій — 388. 

Одингтонъ,  Вальтеръ— 100, 
101,  105,  106,  108. 

Оддо— 71. 

Одоевскій,  князь— 364,  365, 
367,  369,  373,  376,  377,  393. 
Озеровъ— 388. 

Озіандѳръ,  Лука— 161. 
Окегемъ,  Іоаннъ— 124,  148. 
Оксенкунъ,  Себаст.— 165. 
Олиипъ — 47. 

Олимпъ  (младшій)- — 48. 
Оманъ— 390. 

Омаръ— 22. 

Опитпъ— 211,  212. 

Орвіето — 148. 

Орфей — 46. 

Островскій — 397. 

Оттобони  (кардин.)  —  198, 


IX 


Павелъ  III— 135. 
Павелъ  IV — 137. 


Павелъ,  діаконъ — 74. 
Паганини— 200,  273. 
Палестрина— 128,  129,  131, 
136  -  141,  146,  175,  193, 
203,  206,  207,  216,  279, 
294,  367,  369. 
Пальчиковъ— 331. 

Панъ — 45. 

Рагіз,  Ѳазіоп— 320. 


Парисъ — 6. 

Пасквини,  Бернардо— 204. 
Пауеръ— 98. 

Пауль,  Оскаръ— 54,  70,  80. 
Пауманъ — 165. 

Пахельбель,  Іоаннъ— 197, 

222. 

Пахимеръ,  Георгій — 339. 
Пашкевичъ — 385. 
Паэзіелло— 191,  297,  384. 
Паэръ — 191. 

Педрель,  Ф,— 136,  168. 
Пейна,  Лоренцо— 205. 
Перейра,  іезуитъ — 13. 
Перголези— 189,  190,  288, 
290. 

Пери,  Яковъ— 177— 179,182, 

193. 

Пернъ— 102. 

Регоііп — 102. 

Перрѳнъ,  аббатъ— 243 — 245, 
Пѳрсель,  Генрихъ— 237,238. 
Петровъ— 93,  395. 
Петруччи  (да)  Фоссембро- 
не,  Октавіанъ— 135. 
Петръ  Великій,  царь — 353, 
380. 

Петръ  II,  царь— 38). 

Петръ  Лѳопольдо,  герц. — 
253. 

Петръ  (пѣвчій) — 64. 
Пиготтъ  III — 16. 
Пизендель — 200. 

Пиндаръ— 44,  48. 
Яикандѳръ — 230. 

Пистоки,  Ф.  А. — 193. 
Питони,  Джузѳппо  -  Отта¬ 
віо— 204. 

Пиччини,  Николо  —  191, 
255,  290. 

Пій  IV,  папа— 139. 

РіотЪо,  8еЬ.  — 164. 
Пиоагоръ— 25,  31,  41,  50 

Платонъ  —  43,  46,  49,  50, 
136. 

Ріеуеі— 325. 

Плутархъ — 45. 

Ротсег,  Ь.— 98. 

Польеттн,  Александръ — 

210. 

ІІонте  (да) — 265,  266. 
Поповъ — 384. 

Порпора,  Николо — 188, 189, 

194,  216,  239,  274. 

Порта,  Костанцо — 144. 
Порфирогенѳтъ,  Конст. 

(имиерат.)— 339. 
Потемкипъ— 358,  384. 


VII 


Потуловъ — 349,  361,  367— 
370,  377. 

Преображенскій,  А.  —  344, 
352,  362,  363. 

Преторіусъ,  Мих. — 163,  210. 

Прокопій — 329. 

Просницъ,  Ад.  —  42,  117, 
135,  148,  154,  160. 

Проске— 128,  145. 

Прудонъ — 65,  66. 

Птоломей,  Клавдій — 43,  79. 

Пуатье  (де)  Вильгельмъ, 
графъ — 83, 

Ригсеіі,  Н,— 238. 

Путтѳнъ,  Эрихъ,  фанъ- 
деръ — 150. 

Пушкинъ— 388,  392,  395. 

Пфѳйферъ— 34,  281. 

Р 

Разумовскій,  графъ  —  74, 
383. 

Разумовскій,  Дм. — 4,  336 — 
339,  341  —  349,  350,  352, 
353  -  361,  366—369,  373, 
375,  377,  380. 

Райнеръ — 48. 

Рамо,  Жанъ  -  Филиппъ  — 
242,  248  —  250,  251,  255, 
288,  290. 

Рамо-дв-Парейа,  Варѳоло¬ 
мей— 149,  150,  154. 

Ватой,  Вагіоіотео  —106. 

Расинъ — 255,  311. 

Раупахъ — 383,  384. 

Рафаэль — 114,  128,  146,  164. 

Регисъ,  Іоаннъ — 123. 

Рѳдрнковъ,  Ѳеод. — 356. 

Рейнахъ,  О. — 52. 

Вѳіззтапп — 136,  197,  310. 

Рейнкенъ,  Іоан.нъ- Адамъ — 
197,  223,  227. 

Рейтеръ — 273. 

Рейхардъ,  Іоаннъ  -  Фрид¬ 
рихъ— 260,  307. 

Реданъ — 53. 

ВіеЫ-185,  298. 

Рибо,  Ѳ— 30. 

Риманъ,  Г,— 4,  6,  10,  11,  16, 
23,  28,  30,  31,  36,  37,  39- 
41,  43,  46,  56,  57—59,  62— 
64,  67-74,  75-78,  80,  85, 
89,  90,  97—101,  103—113, 
115,119,120,122,124,129, 
135,137,140, 141,146,  148- 
156,  160-162,  164- -172, 

174—176,  181,  182,  184, 
189,  191-193,  196,  198- 


204, 

206, 

212, 

216, 

221, 

224, 

227, 

228, 

235, 

238, 

248, 

249, 

251, 

252,- 

257, 

269, 

266, 

274- 

-276, 

278, 

281, 

288, 

289, 

292, 

293, 

295, 

298, 

299, 

302,  305— 

310, 

316, 

317, 

325  — 

328, 

378. 

Римскій-Корсаковъ,  Н.  А. 
—370,  395. 

Ринуччиии,  Оттавіо — 177, 
178,  182,  211. 

Ріо,  Пьеръ-де-ла — 124,  127. 
Ристори — 397. 

Ритцъ,  Юлій— 241. 

Рихтеръ — 218. 

Ричардъ,  Львиное  Сердце  — 
84. 

Ришаръ — 184. 

Робертинъ — 215. 

Роговъ,  Василій — 344,  352. 
Роговъ,  Савва — 344. 
Розѳяміоллѳръ — 21 4. 
Розенъ,  баронъ — 391. 
ВоИапйз,  В. — 242. 

Росси,  Л.  242. 

Россини  Дж.— 285,  296  — 
298. 

Руб  и  ни — 273,  298. 
Рубинштейнъ,  Антонъ  — 
400. 

Рубинштейнъ,  Николай — 
400. 

Рулле  (дю)  Бальи — 255. 
Рунге,  П.--84. 

Руссо,  Жанъ-Жакъ — 55, 194, 
250,  254,  261,  288. 
Рущинскій,  Л.  П. — 352. 
Рыбаковъ — 9. 

о. 

ЗаЪШоп  (йе)  ВоЪѳгѣ. — 102. 
Заітон — 243. 

Салинасъ,  Францискъ — 149, 
154. 

Саккини — 191. 

Сакрати — 242. 

Сальери — 251,  256,  257,  266, 
269,  383. 

Самартини,  Джованни-Бат- 
тиста — 203,  251. 

Сарти,  Джузеппе— 191,  294, 
357,  358,  384,  385. 

Саулъ — 33. 

Сахаровъ — 376. 

Сафо — 48. 

Свѳлинкъ— 196. 

Свитѳнъ— 275. 


Себастіани,  Іоганнъ— 216. 
Сенезино— 194,  239. 

Сегіоп — 126. 

Сикстъ  IV — 135. 
Сильвестръ,  папа — 67. 
Симеонъ  Полоцкій— 356. 
Зіштеі — 13. 

Сиповскій,  В.  В. — 366,.  381. 
Сканделусъ,  Антоній— 162. 
Скарлатти,  Александръ,— 
185—189,  193,  197,  204, 
216,  237,  247. 

Скарлятти,  Доменико — 197, 
202,  237,  238,  271. 
Скрибъ— 304. 

Скоттусъ,  Эригенъ— 69. 
Скуарчіалупо,  Антоніо  — 
132. 

Скучерсісій — 326. 
Скворцовъ,  Н. — 47. 
Смоленскій,  Ст. — 342,  348, 
350,  361,  362,  372,  377. 
Смрчекъ — 325. 

Сокальскій— 331 — 333. 
Соловьевъ,  Н.  О.— 397. 
Соломонъ — 33,  34. 

Соріано,  Франческо— 142. 
Софоклъ — 44,  311. 

Софія  Алексѣевна  (царев¬ 
на)— 353. 

Спатаро  Джіованни  —  149, 
150. 

Спонтини — 294,  301,  305. 
8ріНа,  РЫ1.-62,  168,  202, 
208,  222,  224—235. 
Спенсеръ,  Г,— 5. 
Станкевичъ.  Корнелій  — 
322. 

Стасовъ,  В.  —  348,  361,  366, 
367,  381,  382,  389,  398,  399. 
Старцеръ —  383. 

Степанова — 396. 

Степановъ,  Мѳлентіа— 379. 
Стеффани,  Агостино  —  204, 
216,  219,  237. 

Страда,  Ипполито— 142. 
Страдёлла,  Александръ  — 
184. 

Страдивари,  Антонъ— 164. 
Строцци— 242. 

ЗЬиЪі&ѳг,  Апзеіт— 64,  91 — 
93. 

Сумароковъ— 381. 

Сѣровъ— 387,  395—397. 

Т. 

Тамбурини — 298. 

Таппіа  (свящ.)— 149. 


VIII 


Тарквивіа  (пѣвецъ) — 386. 
Тартивй,  'Джузеппе  —  154, 
199,  200,  249,  27І. 
Тархановъ— 30. 

Тасео — 182. 

Тези  -  Трамонтини,  Вптто- 
рія — 195. 

Тепле,  Іоганнъ— 218. 
Телеманъ,  Георгъ  -  Фи¬ 
липпъ— 221,  227,  230,  236, 
272. 

Теиаліа— 186. 

Тенъ,  Ипполитъ — 115. 

Тэнъ,  Г,— б. 

Тэ  плисъ,  Ѳома — 130, 131,170. 
ТЬауег— 275,  282—286. 
Терпандръ— 47,  48. 

Терр  аделіаеъ — 190. 
Террѳицій— 52. 

Тиб  о  (король) — 84. 

Тнбо  (профессоръ)  — 1  294, 
312,  350. 

Тпгрини — 164. 

Тіегзоі,  6.— 90,  171,  289. 
ТіегасЬ— 154. 

Тинкторисъ — 108,  123,  129, 
148,  186 
Тиртѳй— 48. 

Титовъ — 366,  385,  388. 
Тиціанъ— 146. 

Толстой  (Ростиславъ) — 393. 
Томсонъ — 275. 

Тобвапьдсенъ — 311. 

Траэтта — 191,  384. 
Трубецкой,  графъ- 354. 
Тунъ,  Ц.  Х.-11,  12. 
Туотило — 64. 

Турчаниновъ— 357, 358,  361, 
368. 

Тья-Ао-Ли— 11,  12. 

у. 

У  идольскій  —  350,  372,  376, 
377. 

Улыбышѳвъ — 266,  268. 

Ф. 

Фальке,  Яковъ — 83. 
Фаминцынъ,  А.  С. — 330,  331, 
334,  335,  379. 

Фарипа — 198. 

Фарипелли— 189,  194. 
Фарнэби — 131. 

Фауетігна — 196,  247. 

Фео,  Франческо — 189,  204. 
Феррари,  Бенедетто  —  183. 
Раггепд— 238. 


Ферри,  Б. — 194. 

Феста,  Коставцо — 135,  136. 
Рау,  АѴШіеІт,  йн— 122, 130. 
Фѳтпсъ  — 18,  24,  26,  47,  74, 
93,  199,  250,  381. 

Филаретъ — Бб,  337,  389,  349. 
Филлиппъ-Красивый — 88. 

Фильдъ— 273,  386,  387,  390. 
Финдейзенъ,  Н. — 389. 

Финкъ,  Генрихъ — 156,  157, 
327. 

Фирдунгъ,  Себастіанъ-  163. 
Фіораванти — 191. 

Флавіанъ  (монахъ) — 55. 
Флакъ — 52. 

ПеізсЬег,  Оз.— 5,  59,  60,  66, 
69. 

Віоѳ^еі — 94. 

Флемингъ — 215,  225. 

Фогель — 251,  256. 

Фоглеръ — 301,  303. 
Ро^ііапо— 149. 

Ѵоікеіі,  1.-266. 

Форкель— 56,  157,  159,  184, 
228,  232,  235,  265. 
Фортлаге— 41. 

Франкъ  —160. 

Франковъ  Кельнскій  —  101, 
104,  106,  108.  ; 

Франковъ  Парижскій — 105, 
108. 

Францъ,  Робертъ — 309. 
Фрескоба  льди —  1 69, 170, 196, 
197,  216. 

Ггевпеше  (Де)— 245. 
Фрецци,  Дж. — 75,  161. 
Фридрихъ- Августъ  I — 232. 
Ргіейіапйег,  М.,— 308. 
Фробѳргеръ,  Іоганнъ- 
Яковъ — 197. 

Фузано— 382. 

Фуксъ — 168,  209,  215,  216, 
251,  256,  274. 

Фу-Ои — 12. 

Роиіріб— 293. 

Фюрстенау,  Каспаръ  —  273. 

х. 

Хандошкинъ — 382. 

Хаслѳръ,  Лео  — 161,  162. 
Христіанинъ,  Ѳеодоръ  — 
344. 

ц 

2аЪе1 — 400. 

Павонни — 154. 

Царлино,  Джузеппе  — 149, 
152-155,162,  173,  249,  250. 


Цахау— 224,  236. 

Цейнѳръ— 386,  390. 

Цельтеръ — 235, 303,307,  310. 
Цингарѳлпи— 191. 
Цицеронъ— 52. 

Цопписъ — 367.  383. 
Цумштеегъ,  Іоганнъ  -  Ру¬ 
дольфъ — 261,  309. 

ч 

Чайковскій,  Модестъ — 266. 
Чайковскій,  Д.  И.— 37!. 
Челанскій,  Ѳ. — 65, 

Черни,  Карлъ — 325. 

Чести,  Маркъ  -  Антоній  — 
182. 

Чешихинъ  -381. 

СЬіІзѣоп — 98,  106. 
Чимароза— 191,  384. 

их. 

Шайдуровъ  Ив.  Аким.  — 
344. 

СЬаттІё — 247. 
Шамполліонъ-  285. 
Шармиліонъ,  Жанъ — 88. 
Шаховской,  кн,—  386,  392. 
Всіагга,  Соіоппа — 164. 
Шевыревъ — 387. 

ЗсЪеіЪѳпа,  Лоѣ.  Ай. — 182. 
Шейдтъ,  Самуилъ — 196. 
Шейнъ— 214. 

БІень-Нуаъ— 12. 

ВеЫіск— 149. 

ЗсЬоеІеЬег,  Ѵісѣ. — 238,  241. 
ІПерръ,  I. -83. 
Шереметьевъ — 354,  358. 
ОЬезпауѳ,  сіе  Іа— 243. 
Шнканедѳръ  -  268. 
Шиллеръ—  285. 

Шинъ — 12. 

Ширковъ — 392. 

Шкраулъ,  фр. — 326. 
Шляпкинъ — 380. 
Шоберлѳхиеръ — 394. 
Шопенъ,  Фридѳрикъ— 308 
313—315,  327. 

Шоттъ— 217. 

Шпейеръ — 218. 

Шпоръ— 273,  300,  301. 
8ргіпцег,  А.  у. — 164. 
Шротеръ— 81,  207. 
Штамицъ — 200,  203. 
Штандфѵсъ — 258. 
Штаффордъ,  Г. -381,  382 
384. 

84егке1— 325.  і 

Штейбельтъ  -  325,  380. 


IX 


Штейерлейнъ,  Іоганнъ  — 
162. 

Штольцеръ — 157. 

Штрункъ — 200,  216, 

84итрІ— 251. 

Шубертъ,  К.  (віолонче¬ 
листъ)— 396. 

Шубертъ,  францъ  —  267, 
307—309,  311,  324. 

Шульцъ,  Іоганнъ-Авраамъ- 
Петръ— 260. 

Шуманъ,  Клара — 313. 

Шуманъ,  Робертъ  —  235, 
304,  308,  309,  311—313. 

Шунъ  (богдыханъ) — 14. 

Шютцъ,  Генрихъ— 211  — 
215,  218. 


э 

Эбѳлингъ— 94,  289. 

Эденъ,  фанъ-деръ — 281. 
Эккардтъ,  Іоганнъ— 162. 
Эліанъ— 43. 

Элой-  124. 

Элъменгорстъ,  Генрихъ  — 
218. 

Эяьснеръ.  Іосифъ— 327. 
Епде,  ЛоЬ. — 269. 

Эйтиеръ,  Р- — 157,  179. 
Эпигонъ—  45. 

Эрбенъ  —326. 

Эсхилъ— 304. 

Эетерхадзи,  графъ  —  274, 
275,  278,  309. 


ю 

Юліанъ— 53. 

Юлій  III,  папа — 137. 
Юсуповъ — 381. 

Я 

Якобъ— 56. 

Янъ,  Отто— 142, 186, 191, 192, 
235,  253, 260-270,  276,  277, 
279,  282,  288,  291,  304. 

О 

Ѳеодоръ  Алексѣевичъ 
царь — 379. 

Ѳома  Аквинскій— 66. 

Ѳома  Челанскій — 65. 
Ѳоминъ — 384. 


ч 


СОБСТВЕННАЯ  Н  О  Т  О II Е  Ч  А  Т  Н  Я 

МУЗЫКАЛЬНАГО  ИЗДАТЕЛЬСТВА 

В.  ВЕС  СЕЛЬ  и  К°. 

Существуетъ  съ  1871  г. 

Ежегодно  печатается  на  скоропечатныхъ  машинахъ  и  ручныхъ  станкахъ  болѣ  о 
5.000.000  нотныхъ  страницъ. 

До  основанія  нашей  Нотопсчатніі,  въ  1871  год.  по  существовало  въ  Петер¬ 
бургѣ  Нотопечатни,  могущей  исполнять,  полностью,  заказы  по  напечатанію 
нотъ.  Небольшія  металлографіи,  существовавшія  при  музыкальныхъ  магазинахъ, 
служили  ихъ  собственнымъ  потребностямъ  но  изданію  музыкальныхъ  произве¬ 
деній.  Поатому  основаніе  спеціальной  и  хорошо  организованной  Нотопечатшт 
являлось  насущною  потребностью  для  С.-Петербурга. 

Снабженная  хорошими  шрифтами,  скоропечатными  машинами,  ручными 
станками,  заручившись  хорошими  граверами  на  металлическихъ  доскахъ  и  па 
камнѣ,'  употребляя  хорошую  бумагу  и  лучшія  заграничныя  краски,  Нотопочатня 
Торговаго  дома  «В.  Бессель  и  К".»  имѣетъ  возмояшость  удовлетворять  самымъ 
изысканнымъ  требованіямъ.  Многочисленныя  изданія  фирмы  «В.  Бессель  и  К"» 
могутъ  служить  доказательствомъ  достигнутыхъ  ею  результатовъ  по  нотопечата¬ 
нію  въ  Россіи.  Образны  работъ  Нотопечатпи  можно  видѣть  въ  Музыкальныхъ 
Торговляхъ  «В.  Бессель  п  Ко»,  въ  С.-Петербургѣ  (Невскій,  54),  въ  Москвѣ, 
(Петровка,  12);  тамъ  же  принимаются  заказы  по  нотопечатанію. 

Для  приблизительнаго  опредѣленія  стоимости  заказа  по  нотопечатанію  слѣ¬ 
дуетъ  имѣть  въ  виду  нижеслѣдующія  цѣны: 

1)  Обыкновенная  металлическая  доска  съ  гравировкой 

(доска  переходитъ  въ  собственность  заказчика)  отъ  2  р.  50  к. 

(при  опредѣленіи  числа  печатныхъ  страницъ  —  по 
писанному  манускрипту  —  слѣдуетъ  имѣть  въ  впду, 
что  металлическая  доска  значительно  меньше  стра¬ 
ницы  обыкновенной  нотной  бумаги). 

2)  Напечатаніе  нотъ:  за  каждыя  100  страницъ  ....  —  »  60  » 

(при  болѣе  значительномъ  количествѣ  экземпляровъ, 
начиная  съ  200— стоимость  печатанія,  соразмѣрно, 
уменьшается). 

3)  Гравировка  заглавпаго  листа  (титула)  обходится — 

смотря  но  рисунку  н  отдѣлкѣ, — но  желанію  отъ  7  р.  до  30  »  —  » 
(Гравировка  титула  сохраняется’  въ  теченіе  одного 
года;  камень  не  иереходитъ  въ  собствеппость  за¬ 
казчика). 

4)  Печатаніе  титуловъ  (одной  краской)  за  100  экз.  .  .  1  »  75  » 

5)  Бумага— по  желанію— за  стопу  отъ  12  р.  ...  до  30  »  —  » 

6)  Корректура  (съ  каждой  страницы,  2  раза),  счи¬ 
тается  по  ...  . . . . —  »  30  » 

Цвѣтная  обертка  считается  особо.  Пересылка  корректуръ  и  отпечатанныхъ 
экземпляровъ— на  счетъ  заказчика. 

Заказы  гг.  иногороднихъ  исполняются  немедленно,  если  одновременно 
съ  рукописью  будутъ  высланы  задаточныя  деньги  но  менѣе  половины,  но  при¬ 
близительной  стоимости  заказа. 

Адресовать  свои  заказы  могутъ  гг.  иногородніе  также  въ  отдѣленіе  Музы¬ 
кальной  Торговли  «Василій  Бессель  и  К0»  въ  Москвѣ— (Петровка,  12);  въ 
такомъ  случаѣ  стоимость  пересылки  заказовъ  до  Москвы  принимаетъ  Нотопе¬ 
чатня  «В.  Бесоель  и  К0»  па  своп  счотъ. 
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МУЗЫКАЛЬНОЕ  ИЗДАТЕЛЬСТВО  В.  БЕССЕЛЬ  и  К0. 

С.-Петербургъ,  ІІевекііі,  54.  Морква,  Петровка,  12. 

А)  ТЕОРЕТИЧЕСКІЯ  СОЧИНЕНІЯ  И  КНИГИ  О  МУЗЫКѢ:  ' 

Амбросъ.  А.  Границы  поэзіи  и  музыки.  Переводъ  И.  Т.  . 1  50 

Анцевъ,  М.  Приготоіштслышй  курсъ  элементарной  теоріи  музыки  съ 

приложеніемъ  сольфеджіо  .  .  •  •  •  . . .  •  •  •  —  \\ 

»  Голосовыя  партіи  сольфеджіо  Сопр.  1,  Альтъ  или  Басъ  по  •  іо 

Сопр.  И . —  20 

Берліозъ,  Г.  Симфоніи  Бетховена.  Переводъ  Хавкиной  .  . . —  60 

/Бессель,  В.  Краткій  очеркъ  музыкц  въ  Россіи  ••  •  •  •, . “ 

Бусолеръ,  Л.  Практик.  учебникъ  гармоніи.  Пор.  А.  1 .  Бернгарда  .  •  1  оО 
»  Учебн.  музыкальн.  форм.  Пѳр.  подтгрод.  Красковскаго .  .  1  оО 

^  Люси,  М.  Теорія  музыкальнаго  выраженія.  Пер.  В.  А.  Чечоттъ  ...  •  3  — 

Ларошъ,  Г.  Музыкальныя  статьи  и  библіографіи  . . 1  оо 

Немеровокій,  А.  Самоучитель  элементарной  теоріи  музыки  ....  .  .  —  оо 
Риманъ.  Музыкальный  диктантъ.  Переводъ  Ладухина  .  •  ■  •  0  •  •  •  -  і?' 

Оякжетти  Л.  А.  Очеркъ  всеобщей  исторіи  музыки  (4-е  изданіе)  .  .  3  ЬО 

Свириденко,  С.  Тристанъ  и  Изольда  Рих.  Ватера.  Общедост.  очеркъ 

для  краткаго  ознакомленія  (съ  чнотп.  примѣрами)  .  .  .  40 

ѵ/  Спасская,  А.  Л.  Руководство  къ  изученію  элементарной  тѳрриМузыки  ■ 

(8-е  изданіе) . .  .  .  .  Г.  .  .  .  1  — 

Чечоттъ  В.  <0  ритмѣ».  Дополи,  къ  алемептарн.  теоріи  музыки  ....  —  ос 
Шлютеръ,  I.  Обозрѣніе  всеобщей  исторій  музыки.  Перев.  съ  нѣмѳцк. 

В.  В.  Бессель.  Нов.,  проейотрѣп.  и  дополи,  изданіе  .  .  .  .  4ч— 

V  Шмитъ,  Гансъ,  О  естественныхъ  законахъ  музыкальн.  выраженія.  ...  40  , 

,. ,  "  біографіи: 

Бессель,  В.  В.  Очеркъ  его  музыкально-общественной  дѣятельности.  Со- 

став.  %  Фиидейзенъ. . . .  •  160 

Григъ,  Э.  Очеркъ  его.  жизни  и  музыкальной  длительности.  •  Соот.  Н.  Фин-  _ 

Листъ,  Францъ.  1'811-ѵ1886.  Очеркъ.  Соот.  В.  А.  Чечоттъ  ...  .  ,  —  ЗУ 

•  Римскій-Корсаковъ,  Н.  А.  Очеркъ  ото  музыкальной  дѣятельности,  съ 

9  портрет,  и  снимками.  Соот.  Н-  Фтдейаеиъ . 1  . 

Б)  СОЛЬФЕДЖІО  И  УЧЕБНИКИ  ДЛЯ  ЭЛЕМЕНТАРНАГО  ПѢНІЯ: 

Винтеръ,  П.  Общсдоступпая  школа  пѣнія. для  всѣхъ  голосові . 1  — 

Конконе.  Пятнадцать  воцалнзъ  для  Сопр.  или  М-с.  и  К-то  .  .  .  .  по  .  —  ЬО 

з>  Двадцать  уроковъ  для  М-с.  пли  Сопр.  и  К-т<к . по  .  ои 

»  Тридцать  упражнедій  для  Сопр.  и  К-то  •  •  •  •  •  •. •  •  110  •  ~ 

»  Пятьдесятъ  уроковъ  (50  Ведорз  роиг  тейнлп  ас  Іа  ѵоіх)  .  .  оо 

»  Сорокъ  уроковъ  для  баритона  или  баса  (40  Ьсдопз)  •  —  60 

Мареничъ,  Г.  А.  Практическій  курсъ  аломентарпаго  пѣнія,  полный  .  .  2  — 

•>:;  /  »  Толю,  сокращенный  (въ  скрипичномъ  юш  басовомъ 

ключахъ)  по  ...  . . '  . . .  •  х  — 

»  ''  Сольфеджіо.  Сто  семь  упражненій  въ  разныхъ  тонахъ.  150 

.  ,  Нисоенъ-Салрманъ,  Г.  Школа  пѣнія.  Часть  первая.  Теоретическая.  1  75  ■ 

Панофка,  Г.  Азбука  пѣнія  для  всѣхъ  возрастовъ . 1  50 

Рубецъ,  А.  Новыя  сольфеджіо  для  одпого  голоса  . . 1  45 

'г'  '•  ■  -г,  '•  •*  Трехголосныя1  сольфеджіо  .  .  .  .  •  . ,  •  •  •  1  , 

Саккетти,  Л-  Сольфеджіо  въ  ключахъ  для  Снб.  Консерваторш: 

Часть  I.  Упражненія  для  одного  гол.  Часть  .  II  (.2  гол.) 

Часть  III  (3  гол.).  Часть  IV  (1  гол.  съ  акк.  фп.)  .  .  .  ио  1  50 
Циммерманъ,  К.  Руководство  къ  изученію  совмѣстнаго  пѣнія  ...  2  — 

Часть  І.  Голосъ  безъ  аккоми.  ф-п. . —  •«»  , 

>  II.  Хоровыя  партіи . —  "о 

Шпейеръ,  Ѳ.  Сборникъ  двухголосныхъ  сольфеджіо  равн.  автор,  съ  акк.  ф-н.  1 

Бессель.  В.  Нотное  дѣло.  Необходимое  пособіе  для  продавцевъ  нотъ,  и 

всѣхъ  желающихъ  заниматься  нотпой  торговлей  .....  1 

Тмппгпя Аія  Главнаго  Уппавленія  Удѣловъ,  Моховая,  40. 


